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StradtrarlnSf Francesco, Slterter Sohn dM Vorigen, arbeitete mehrere 
Jthre in Gemainiehaft seines Bruders Omobone. Es sind gute Instrumente 

TOn ihm vorhanden, aber die Meisterschaft des Vaters erreichte er nicht. Man 
findet es unbegreiflich, daas er sich nicht an das Modell des Vaters hielt. Er 
wSUüte ein Originalpatrou mit kühDen, aber roh gezeichneten Umrissen. Die 
/-LSelier aind gm» YtHwliiedMi von den aohdaea I^aimi der Geige dee Valera, 
»noh verwendete er einen dunkleren* und ■cUeehteren Leck. Er eterb am 
11. Mei 1743. Seine Zettel vom Jahre 1725—1743 lauten: 

PßANCESCüS STRADTVARIFS CREMONENSIS 
FILIUS ANTONil, i ACIEBAT ANNO 17~. 

StradiTeriuey Omobone, «reiter Sohn des Antonius, bat wenig gearbeitet 
Ein Cello von ihm ist geradezu hüsslich und auob nicht von bedeutendem Ton. 
Er starb am 5. Juni 1742. Seine Zettel vom Jahre 1725—1742 lauten: 
OMOBOXUS STRADIVAKIUS FIGLY ANTONY 
CßEMONE FECIT ANNO 17—. 

StraeUe» Daniel, Gelehrter in Schweden, Mitglied der Akademie der 
^Wissenschaften zu Stockholm, lebte in der zweiten HftUte des 18. Jahrhunderts. 
Tin fünften Bande der Memoiren dieser Akadismic Hess er einrücken: »Versuch, 
eine gieichschwebende Temperatur mechanisch zu entwerfen.« 

StraeUey ein bertUunter Orgelbauer in Schweden, geboren an Matsbo 1730, 
verfertigte viele herrliche Werke und itarb im Februar 1765. 

Htrakatj, geboren am 2. Juli 1804 in Blatna in Böhmen, widmete sich 
Anfangs der Jurisprudenz, ging dann aber unter Stepanek's Direktion in Prag 
zum Theater. Hier errang er sowohl als Opern- wie als Concertsänger ausser- 
ordentiiehen BeifaUL Kamentiich war er in Mosart's und Weber^e Opern aus- 
geiaiohnet. Bei seinem Abschiede von der Bühne am 4. Novmbr. 1858 wurde 
er zum Khrcnbürger der Stiidt Prag ernannt. Er starb hier am 21. April 186H. 

Strakosch, M., Pianist, in Ungarn 1825 gehören, studirte Musik in Pesth 
und Wien. 1846 ging er nach Italien und lioas sich iu den Uauptstädteu 
daeelbtt mit idelem Erfolg hdren, auch eowhienen bei Biccordi in Mailand meh- 
rere seiner Compositionen. Gq(en 1851 reiete er nach Amerika und lebte in 
New-York als Clavierlehrer; nach Europa znrückgekohrt bcgloitetu er Adc- 
line Patti mit auf ihren Reisen. Seine Compositionen bestehen iu Fantasien, 
£tuden und andern Clavierpiecen. »Addio a l'Italia^f Album für Ciavier, eut- 
hSlt: eine Ballade, eine Etttde, eine Hymne^ ein Gebet, ein Noefcnmo und einen 
Galopp, op. 36 (Mailand, Riccordi). 

Stramboli, Bartolomeo, Priester und Siingor an der Kirche San Marco 
zu Venedig im Anfange des 18. Jahrhunderts, hat herausgegeben : ^Salmi vesper- 
ÜHi « juaUro «oel, eon hmto eonünuo per Vorgano* (Venedig, 1619, in 4*). 

Stnwelando, »tratcinando (ital.), Vortngsbeaeidmung, aehleppend, 
BÖgernd, wie rallentando. 

Strascinando l'areo mit Rchloppendem oder aufliegendem Bogen und wie 
beim Tremulando die Töne nicht trennend. 

StraMinar» itraielHey Terminus beim Gesänge, die Weise der Aus- 
fübrung, nach welcher die T&ie durch Hinüberziehen verbunden werden. 

Strasclnato, Flaatato, fraoi.: Traine oder MIM^ der Flötenstricb bei 
der Violine. 

Strassburger, eine Art Allemaude (s. d.). 
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Strasser) Jolmnn Georg, geschickter Uhrmacher aus Baden bei Wien, 
Hess sich in Petersburg nieder und verfertigte daselbst eine grosse Spieluhr in 
Form eiues antiken Tempels, die er »J)aa Mechaniache Orchester« nannteu 
Dies Werk apielie tob Mosart sw6i OaTertiiren, iwai OlftrienonGerto und «m 
Quintett, die Militär-Sinfonie von Haydn und noch anderes, Alles nach der 
Partitur, und hatte vor den mechaniachen Kunstwerken dieser Art noch den 
Vorzug, dass es crescendo und decrescendo, sogar iempo rubato spielte. Es wurde 
für eine hohe Summe ausgubpielt und der Predigerwittwe, wdohe ea geman, 
kaufte es der roaaisclie Kaiser f&r 26,000 Eubel und eine lebenalangliche 
Pension von 1000 Rubel ab. Im dritten Jahrgang der »Leipsiger mnailniliaohnn 
Zeitnnga S. 736 ist das Werk näher beschrieben. 

Stratouious, ein Künstler auf der Cither, der zu Athen zur Zeit Alexander'» 
nnd Ptolemlna' bltthte, soll zuerst sein Inatrument mH vielen Saiten bezogen 
hiibcn. Dass er zugleicli ein witziger Kopf war, mussto er später mit dem 
Tode büsson, denn König Nikoklea Hess ihn um eines Witzes willen vergiften. 

Strattner) Georg Christoph, geboren 1H50 in Ungarn, geliörto erst 
zur Kapeile des Prinzen von Durlach und erhielt später in Prauklurt a/M., 
dann in Weimar eine Stelle ala Kapellmeister, wo er 1705 starb. Von ibm 
sind gedruckt: »Melodien zu Neander's Bundes- nnd Himmelsliedern« (Frank- 
furt und Leipzig, 1691): »Vier Aria novissima mit einer Sing- and swm 
Instrumental-Stimmen nebst Generalbass« (Frankfurt, 1685, in Pol.). 

Straube, Kudolph, Virtuose auf dem Ciavier und der Laute, 1720 in 
Sachsen geboren. Anf der Tbomassehnle in Leipiig anter Seb. Baob's Direktion 
gebildet, liesi er sich 1754 in London nieder nnd gab dort ein Heft, enthaltend 
drei Sonaten für Glavier und Laute, und ein Heft Duos für Laute und 
Violine heraus. 

Stransa, Adolph Friedriob, DiviBionsprediger, Profeaaor an der VnU 

versität in Berlin, geboren 1817 als Sohn des Hof- und Dompredigers. Er 
gab heraus: »Liturgische Andachten der Königl. Hof- und Domkirche für die 
Fi ste des Kirchenjahres. Ausser der Liturgie in Noten sind darin noch viele 
kirchliche Gesäuge enthalten mit Musik von A. ^ioithurdt, Bortniansky, M. Prä* 
torins, J. Eooard, E. Grell, Schidter, Ktthnast, Lotti, M. Franko OL Qondimel, 
S. Bach, M. Baoh, Paleatrüia, Gumpeltaheimer, Stahlkneoht, Vidpina« (Berlin, 
bei W. Hertz). 

Stranss, Christoph, Organist des Kaiser Matthiaa, lebte zu Wien in 
der ersten Hälfte des 17. Jahrhundert«. Ein daselbst im Jahre 1613 veröä'ent- 
Hditaa Wtock, betitelt: »CSbkInnmv tomM ssw fnotetH 5 — 10 voeumm hat seinen 
Kamen als Gomponisten der Nachwelt erhalten. 

Strauss, Joseph, Kaiiellmeister des Grossherzogs von Baden, ist 1793 zu 
Brünn in Mähren geboren. Sein Vater, der früher das Amt eines Concert- 
meiaters an einem der kleinen Höfe Italiens bekleidet hatte, liess ihn im 
Olavier- und Qfligonapid onterriditMi, ohne ihn jedoch anm Musiker m be- 
stimmen. Erst nachdem Si, frühzeitig verwaist, nach Wien gekommen war, 
entschied er sich für diesen Beruf und betrieb nun seine Studien mit solchem 
Eifer, daaa er im Alter von zwölf Jahren im Zwischenakt einer Vorstellung 
im Theater an der Wien als Violinist an die Oeffontlicbkoit treten konnte. 
In Folge des Beilalls, welchen der bei dieser Vorstellung anwesende Kaiser 
seiner Leistung spendete, erhielt er einen Platz im Orchester, was ihn indessen 
nicht abhielt, seine Studien auf der Violine unter den besten Meistern — erst 
Blumenthul, dann De Urbani, endlich Schuppanzigh — wie auch in der Har- 
monielehre unter Tejbert nnd im Oontrapunkt unter Albreebtsberger eifrig 
fortzusetzen. Bine Anaahl erfolgreicher Concerte begründeten seinen Buf als 
Violinvirtuose und CompoiÜHt schon in diMi ersten Jüriglingsjahren und ver- 
schafften ihm ein Engagement als Musikdirektor in Luzern und gleichzeitig 
ein anderes als Soloviolinist am Theater zu Pest, welches letztere er annahm. 
In Feat schrieb er aeine ersten grZtoseren Gompositionen, u. a. OuTorture und 
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Zwidchenaktamusik zu einem Drama »Die Belagerung Wiena«, ein Sextett für 
Harfe und Blasinstrumente, eine Cantate auf liebräischen Text und Ciiüre liir 
▼erseliiedflne TxagSdien. Im Jahre 1818 yertaiuehte er seine Fester Stellung 
mit der eines Musikdirektors in Temeswar (Ungarn); doch blieb er luM? nur 
ein Jahr, ura 1814 die Leitung der deutschen Oper in Siebenbürgen zu über- 
nehmen, für welche er in der Folge die Operu: »Faust's Leben und Thaten« 
und »Die Söhuo des Waldes« schrieb. Zur selben Zeit compouirte er auch 
eine Messe, swei Gbntataii und eine Ansalil tob SolostftdEen Ar die Violine. 

Mit noch grösserem Eifer widmete sioli Si. der Composition, nachdem er 
1817 in Brünn zeitweiligen Wohnsitz genommen hatte; hier schrieb er eine Messe 
sor Feier dos Amtsantritts des Bischofs, versclüedene andere Kirchencomposi- 
tionen und ein Yiolinconcert; dann unternahm er eine längere Kunstreise und 
liese sieh in den grSweren Stftdten DentacUanda und der Behweis mit Bei&U als 
Violinist hören. TSm diese Zeit (1822) erhielt er die Aufforderung, eine deutsche 
Oper in Strassburg ins Lehen zu rufen; seinem dortigen Aufenthalte hatte das 
Publikum moatergilltige Daratelluugeu des «Don Juan«, »Fidelio«, »Freischütza 
und udmMr Uaenseher Opern zu danken. Im folgenden Jahre erhielt er die 
Stelle eines Mnsikdirektors am H<rftheftter so Mannheim, Terliess dieselbe jedoeh 
schon 1824, da er in Folge einer von ihm geleiteten Auiführiing des »Ferdinand 
Corteza, welcher der Grossherzog von Baden beigewohnt hatte, von diesem zu 
seinem Hofkapelimeister ernannt wurde. Von da au wirkte er in Carls ruhe, 
Bit Ausnahme des Jahres 1840, wo er dnem Bnft naeh honäma folgte, um 
an der deutschen Oper zu dirigiren und zugleich seine, 1888 in Wien mit dem 
zweiten Preise gekrönte Symphonie zur Aufführung zu bringen. Für Carlsruhe 
schrieb er noch die Opern »Armiodan«, »Zelidea, »ßerthold, der Ziihriuger« 
und »Der Währwolf«, welche letztere auch in Wien zur Auüührung gelangte 
und mehr als fSafag Wiederholungen erlebte. Femer die Musik m Anffen- 
berg's Drama »Der Löwe von Kurdistana, ein Te deum, eine Cantato »Das Lob 
Gottesa und ein Oratorium »Judith«. Er starb am 2. Decemher 1HÜ6, michdem 
er schon 1863 in den Ruhestand getreten war. An Kammermusik und klei- 
neren Compositionen sind von ihm veröffentlicht: 1) » Variation» brUlunU:» für 
Violine mit Orehesterbegleitiing«, op. 9 (Mannheim, bei Höckel). 2) aSbeieh- 
quartett«, op, 6 (Leipzig, bei Hofmeister). 3) »Potpourris für Violine mit 
liegleitnng einer zweiten Violine, Bratsche und Violoucell«, op. 5 und 6 (ebenda). 
4) aZwölf Variationen für Violine mit einer zweiten Violine und Violoncello, 
op. 4 (Leipzig, bei Breitlu>pf & Härtel), 5) »FotmImmi« «im* im menuti mikh 
nak Ar Violin« und Otevitr«, op. 8 (ebenda). 6) Mehrere Hefte Lieder mit 
COavierbegleitung (Prag, bei Enders, und Leipsig, bei Hofmeister). 

Stranss, Johann, deutscher Tanzcomponist, ist geboren am 14. März iHOl 
zu Wien, wo seine £ltern das Bierhaus »Zum guten Hirten« in der Leopold- 
stadt beaawwn. JMe htnsliehen VorUltniaie braehten es mit sieh, dass der 
Knabe iohon Tom Gehurt an in d«r Wiener Volks- vnd Tanzmusik eine Art 
geistiger Nahrung fand; schon im zartosten Alter äusserte sicli sein musika- 
lischer Nachahmungstrieb, indem er, wie auch Haydn, als kleiner Knabe, die 
Bewegungen des Violiospielers mittelst zweier Stäbe wiederzugeben suchte. Als 
er in der Folge Ton seinem Vater eine kleine Gkige ram Oesehenk erhidt, 
wusste er sich bald darauf znrecht zu finden, so dass man ihm den Besuch der 
mit der Elementarschule verbundenen Geigenschule gestattete; sein Wunsch, 
sich durch Privatunterricht zu vervollkommnen, musste jedoch bei der Mittel- 
losigkeit seiner Eltern unerfüllt bleiben; auch wollten dieselben, ungeachtet 
seiner immer sonehmraden Neigung mr Mnaik, nieht geetetten, dass er aioh 
ihr ausschliesslich widme, vielmdir hmtimniton sie Hin zum Buchbinder, und 
wirklich niusste sich S. bequemen, nach kaum absolvirter Schulzeit dies Hand- 
werk zu erlernen. Die geringe Theilnahme, die er für seinen ihm aufgezwun- 
genen Baml tmftKoäf konnte dem Meister, hei dem man ihn in die Lehre 
gegeben, nieht entgehen, and nachdem alle Ermahnungen und Strafen Tergeblich 
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goweMcu waren, verbot derselbe ihm das Violinspielen. Diesen Schlag ver- 
mochte der vierzehnjährigü S. nicht zu überwinden: er verlieuB huimlicb das 
Hans des, im ITebrigen ihm wohlwollenden Bnehbinder-Meieiere und ging mit 
fleiner Geige in die weite Welt hinaus, um auf eigne Hand sein Heil zu ver- 
glichen. Aber schon bei dem nächst Wien gelegenen Dorfe Döbliug hatte seine 
WaudcruDg ein Ende, du ein dort wohnender Musikfreund, der den kleinen 
Flüchtling von der Geigenachale her kannte, ihn vorläufig zu sich ine Haoa 
nahm; dann anch den Elton wieder millhrte, gleiohseitig aber dieeelbai Aber» 
redetOf dem masikaliflohen Streben des Sohnes nicht länger hinderlich zu sein. 
Auf seine Veranlassung erhielt sodann S. regelmässigen Violinunterricht bei 
Polyschanskii und machte unter dessen Leitung so rapide Fortachritte, dass er 
bald bei 8treieh4|nartottea in PrivathioMm mi famw i r l Mi i im Stande war, später 
auch eine BeaehXflignng in dem Oreheeter des damalfl lehr beliebten Musik- 
Direktors Pamer am Concertlocal »zum Sperl« fand. 

Bei aller Freude über diese Erfolge schien doch dem strebenden und ehr- 
geizigen Knaben sein neuerrungener Wirkongakreis bald zu beschränkt. Eben 
nm diese Zeit (1819) hatte sich Lanner mit den Brüdern Droohanek su einem 
Terzett verbunden, und die V^orträge dieses musikalischen Kleeblattes im Kafie- 
hause "Znin grünen .Tägera in der Leopoldatadt und andern Vergnügungslokaleu 
erregten durch Schwung und treffliches Zusammenspiel grosses Aufsi'hcn. S.'s 
Anerbieten, sich ihnen als Vierter zuzugesellen, wurde von Launer gern ange- 
nommen, der ihn als Yiolaspieler engagirte, ihm aber lui^eioii das Amt Uber- 
trog, mit dem Teller in der Hand das Honorar der Gäste einzusammeln. In 
diesem Verhältniss 1)lie}» er bis zum Fasching 1825, wo Lanner bei stets wach- 
sender Vergrösscrung seines Wirkungskreises sich geuöthigt anh, sein Personul 
zu vermehren; daa kleine Orchester, zu weichem daa ehemalige Quartett ange- 
wachsen war, wurde getheilt, und 8. für den Tanasaal »Zum grflnen Baum« 
ab Pna^iger und Dirigent ernannt. Noch in demaelben Jahre verheiratete 
er sich; zugleich aber löste er sein Verhältnisa zu Lanner und errichtete selb- 
ständig ein Quintett, mit dem er zuerst im Gasthaus »Zum rothen Igel« in 
der Leopoldstadt auftrat Bei seinem Anstritte aus Lanner's Orchester, Ende 
1825, wurde es verabredetermasaen jedem Musiker freigestellt, ob er sich an 
Lanner oder an S. fernerhin anschlieaaen wolle und da die meisten sich für 
den letzteren entschieden, so konnte er schon im Carnevul 1826 mit einem 
Orchester von vierzehn Personen in dem damala berühmten Sauie »Zum ächwau« 
in der Bossau als Kapellmeister debntiren. Jetat trat er auch mit seinen Com- 
Positionen offen hervor, nachdem er bis dahin die Autorachaft aeiner Versuche 
auf dem Felde der Tanzmusik geheim gehalten; die ersten unter seinem Namen 
aafgcfühi teil Tänze, die oTäuberl -Walzer», genannt mich dem Concertlokal, 
»Bei den zwei Tauben«, hatten vollstaudigeu Erfolg und laudeu in Karl Has- 
linger sofort einen Verleger. Seinen Bnf als Walsereomponist aber begrOndete 
S. im Fasching 1827, wo er als Musikdirektor im Concertsaal >Znr Ketten- 
briickeo in der Lcopoldstadt seine »Kettenbrücken- Walzer« zum ersten Mal 
vortrug. Diese landen so allgemeine Anerkennung, dass er mit einem Schritte 
alle übrigen Walzeroomponisten überflügelt hatte und. sich ebenbürtig an die 
Seite des genialen Lanner geetelli sah. Von dieser Zeit an theOte sich das 
lebensfrohe I taoalustige Wien in zwei Parteien, die Lannerianer und die 
ßtraussianer, deren jede den von ihr erwählten Meister in den Himmel erhob, 
nicht selten auf Kosten des Hauptea der andern; doch hatte der Wettstreit 
Bwisohen Laanw und 8. eine kttnsüfliiidi Toredelnde Wirkung, indem er 
der Gaathaus-Musik ihrer Zeit eine neue Bichtang gab. Bisher hatte man 
dieselbe nur als eine Beigabe zur Converaation betrachtet und sie nn sich 
keiner besonderen Aufmerksamkeit gewürdigt. Nun wurde diese Musik iu ihrem 
Kepertoire durch Ouvertüren, Goncertstücke u. s. w. erweitert und auch hiusiuhts 
der Anafthrung auf einen höhwen Standpunkt gebraoht, sodass meht Uoa 
solehOf die sich bei Bier und Wein die Zeit Tertreiben wollten, die Sffentliehea 
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Musik-Gärten und Salons besuchten, sondern auch warme Freunde der Musik, 
denen ihre Verhältnisse den Besach höher gestellter Kuustiustitute unmög- 
lich maehten. 

Eine Glanzepoche in S.'s Wiener TVirkeamkcit bezeichnen die Jahre 1830 
bis 1836, wahrend welcher Zeit er die Musik in dem damals vornehmsten 
Yergnügongsort der Hauptstadt »Zum Sperl« in der Leopoldütadt leitete und 
diesem Iiokale dnen Zi^itf Tttachafifce^ der in der Geechichte der Wiener 
Uoieihaltiiiigsiiiiuik beijipiellos war. Im Jahre 1834 wurde er som Kapell- 
meister des ersten BUrgerregiin-ntes ernannt; ein Jahr später wurde ihm die 
Musik bei den Hof ballen übertragen; zudem hatte er sich durch sein beschei- 
denes und taktvolles Auftreten als Mensch in den aristokratischen Kreisen so 
allgemein beliebt gemacht, daae bei ihren Festen, sollten sie den vollen Gewiss 
bieten, er mit seinem Orchester nicht iclilcn durfte. Seine ThStigkeit wurde 
noch umfassender, als er nach dem Beispieli- Lanner's angefangen hatte, Musik- 
engagements für mehrere Localitiiten zugleicli anzunehmen; die Besitzer sämmt- 
licher Yergniigungssokale Wiens geizten nach dem Glück, deu 2sumen »Straussc 
mit dem Znsats »nnter persSnlieher Leitung« auf ihre AnhfindignngHzettel 
setzen zu könuen und es genügte, wenn der Gefeierte sich nur kurze Zeit dem 
Publikum als Musikleiter zeigte. Dennoch war sein künstlerischer Ehrgeiz 
durch den Erfulg seines bisherigen 8trebens noch keineswegs befriedigt und 
eben jetzt richtete er seine Blicke auf ein höheres Ziel; aus deu hundert biä 
sweUrandert Mnsikem, die wihrend des Faschings bei Sun in Engagemoit 
standen, hatte er sich ein Stanun-Orohester gebildet, das er stets dirigirte und 
durch strenge Auswahl, sowie sorgfältiges Einstudiren zu einer solchen Voll- 
kummenheit erhob, dass es in Wien nur von dem fast ausschliesslich aus be- 
rühmten Virtuosen bestehenden Orchester des Kimthnerthor-Theaters über- 
troffen wurde. Ilüt dieser mneikalischmi Leibgarde umgeben, gedachte er seine 
Kunst über die Mauern seiner Vaterstadt hinauszutragen, und die Ausführung 
dieees Planes Hess auch nicht lange auf sich warten. Zunächst unternahm er 
1883 einen kurzen Ausiiug nach Pestj sodann 1834 eine längere Heise nach 
Berlin, wo er durch seine Oonoerte im Königstädtischen Theater die nord> 
dentsche Bedftchtigkeit des Publikums zum Enthusiasmus entflammte; endlich 
1835 nach dem westlichen Deutschland, um dort den gleichen stürmischen Bei- 
fall zu ernten. — In Folge einer noch längeren Reise dureh gnnz Deut-schland 
und Holl&nd im September lb3G war S.'s curupiuscher liuhiu fest begründet, 
und sein Vorsata an einer grossen Beise ansserhalb der dentsehen Lande bei 
ihm zur Beife gediehen. "Er ging deshalb für die nächste Wintersainon in 
Wien keine Verbindlichkeiten ein, knüpfte dagegen mit Paris und London 
Unterhandlungen an, und erhielt von dort her so vortheilhafte Anträge, daas 
er im October 1837 in Begleitung seines Orchesters von achtundzwanzig Per- 
sonal die Beise mit gutem Muthe antreten konnte. Die grossen Erfolge, die 
seine Leistungen unterwegs in München, Karlsruhe und Stnssburg hatten, 
sollten sich in Paris in noch verstärktem Masse wiederholen, wenngleich ihm 
hier ein Musard als Nebenbuhler gegenüberstand. Schon sein erstes Concert 
im Gymnate munetd und hi«r besonders der »Qabrielen-'Wsilaer« brachte eine 
ausseiordentlidie Wirkung herror; wenige Tage danach erhielt S. eine Ein- 
ladfingi sieh mit seiner Kapelle vor der königlichen Familie in den Tuilerien 
zu produciren, bei welcher Gelegenheit ihm Louis Philipp nebst den übrigen 
Mitgliedern des Herrscherhauses auf die herzlichste Weise persönlich entgegen- 
kamen. Li wie hohem Grade er das Pariser Pnblikttm sn fesseln wnsste, be- 
weist der Umstand, dass in seinen mit Musard gemeinschaftlich veranstalteten 
Concerten — wo S. die erste, Musard die zweite Abtheilung übernahm — der 
grÖBste Theil der Zuhörer nach dem ersten Thcil den Saal verlioas, obscliou S. 
mit seinem numerisch bescheidenen Orchester den masscuhaftou Instrumentul- 
loAfllen Musard's gegenüber im Kachtbeil war. Gleichen Beifall fand er in 
den ProTinaialstldten Frankreichs und ia London, wo er im Frül^ahr 1838 
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mit seiucr Gesellschaft eintraf. Für die ersten zwölf Concerto, die er in der 
englischen Hauptstadt gab, erhielt er die Summe von 1200 Chiiueea garantirt, 
nnd wie geachtet er in der mosikalisisbeii Welt dastand, mag die Thatsaohe 
beweisen, dass ein Künstler wie MoBcheles sieh mit ihm zu Concertes verband. 
Wohl lüitte 8. mit dem Er^^ebniss seiner Reise zufrieden sein können, wenn er 
nicht in folge der Anstrengungen und klimatischer Einflüsse erkrankt wäre. 
Mit dem Aufgebot aller seiner Krlfte nach Wien gelangt, wnrde er hier von 
einem Nervenfieber befallen, dessen üeberwindnng er nor seiner krSftigen Katar 
zu danken hatte. Bald nach seiner Genesung befiel ihn eine andere schwere 
Krankheit (Nierengeschwüre) und hielt ihn monatelang auf seinem Lager fest: 
doch auch diesmal entrann er dem Tode und konnte am 1. Mai 1839 mit 
einem Ooncttrt im Angarten sein GenesungsÜBst feiern, nnter dem Jvhtü aeiner 
Landsleute, die sich m Tausenden eingefiinden hatten, um ihren Liebling, den 
Walzerkönig, zu begriisHen. 

Eine Reihe von Musikfahrten füllten neben seiner Wiener Wirksamkeit die 
Zeit aus bis zum Fasching des Jahres 1848. Um die»e Zeit war das alte Wien 
noch dicht von dem goldenen Behleier seiner weltbdcannten Gemtlthliehkeit um- 
hüllt — wie S.'s Blopraph Scheyrer bemerkt*) — und S. war noch unum- 
schrUnkter Ift rrscliLf in diesem Reiche. Mit vollen Zügen schlürfte man den 
süssen Älelodientrank, den er in seinen neuen herrlichen AValzern »Adepten«, 
»Amphionsklängev, »Aetherträome« u. a. seinen Verehrern darbot, — da kam der 
MSm nnd rfittelte die Wiener ans ihrer trftnmeriseben Gtemllthliehkeit; 8. er- 
wachte gleich seinen Anhängern und hnldigte iIpf über Oestreich herabschwe- 
benden Göttin der Freiheit auch seinerseits dui-ch Tonschöpfungen, wie der 
österreichische »Nationalgardemarsch«, »Marsch der Studentenlegion«, »Marsch des 
einigen Deutschlands«, die Walser »Sorgenbrecher« nnd »Landesfarben«. Im 
übrigen blieb er der Politik fem nnd bewahrte dem Herraoberhaiiie, an dessen 
Hofe er als Ballmusikdirektor fongirte, die alte Treue, wofür ihm fireilich dm 
Spottname eines »Schwarzgelben« und bäuüge Drohbriefe nicht erspart blieben. 
Der Wiener Carneval des Jahres 1849 war einer der traurigsten, welche die 
Kaiserstadt seit ihrem tausendjährigen Bestehen erlebt hatte, nnd 8., def wohl 
ffthlte, dass selbst seine Knnst nicht mächtig genug war, um die dfistem Wolken 
zu verscheuchen, entpcbloss sich zu einer neuen grösseren Kunstreise. Wieder 
bildete London den Höhepunkt seiner Erfolge; wieder aber sollte das englische 
Klima ihm verhUnguissvoll werden. Bald nach seiner Ankunft begann er an 
einer physischen Brschöpfung zu leiden, die ihm die kflnstlerisehe Freudigkeit 
raubte, mit der er sonst seinem Berufe obgelegen hatte. Zwar schien er sich 
nach seiner Rückkehr in die TTeimath geistig und körperlich zu erholen, in- 
dessen musete die Aussicht auf seine Genesung bald schwinden: am 19. Sep- 
tember trat er zum letzten Male im »Sperl« vor das AViener Publikum, zwei 
Tage danach wurde er vom Scharlach befidlen, dem er am 36. Septbr. 1849 
erlag. Sein Leichenbegängniss fand unter lebhafter Theilnahrae der gesammten 
Bevölkerung Wiens statt, welche den weiten We;? bis zum Friedhof in Döbling 
besetzt hielt, wo S. neben Lanner die letzte Kuhestätte fand. 

So streng nnd fest S. in allem war was seinen Beruf anging, so gutmüthig 
nnd heiter seigte er sieh im gewöhnlichen Leben; auch bftndichei ünglftdt 
seine 1825 geschlcasene Xhe mnsste 1845 getrennt werden — vermochte nicht 
seinen Charakter zu verbittern. Mit seinem Nebenbuhler Lanner verkehrte er 
bis zu dessen Tode 1843 in coUegialischer Weise, wie sehr auch sein Naturell 
mit dem Lanner's contrastirte. War Lanner melodisch-schmelzend, weich und 
sentimental, so war 8. feurig, stflrmisch, erobernd, nnd wenn ndi seine scbmieh- 
tige aber vornehme Figur, mit dem absonderlich geformten Ko]ifo — von den 
Franzosen »tSte carrivn genannt — • den wunderlichen Gesichtszägen mit inein- 



*) Ludwig Scheyrer „Johann Strauss's musikalische Wanderung durch das Leben", 
Wien, 1851. 
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aBdergewacbseiiui Aagenbraiieii anf dem Orchester leigte, so waren nieht nnr 
die Füsse der TulsliiBtigeii, Knideni aucli Herzen und Pnlso wie elektrinrt. 

Ak Yiolinspiclrr zählte er zwar nicht zu den Virtuosen ersten Ranges, hatte 
sich jedoch unter Leitung Jansa's (1835 — 183G) und durch stete eigene 
Uebang die volistündigo Herrschaft über sein Instrameut angeeignet. Auch 
in der Compoutionakomt batte er anter Ignu Rittor von Seyfrted grftndliobe 
Studien g|nneebt; die zahllosen in seinen Walzern verstreuten contrapunktischen 
Feinheiten, seine gewandte und geistreiche Instruinentirung beweiHon, da!?s die 
Lehren jenes Meisters nicht auf unfruchtbaren Boden gefallen waren. Er (N>ni- 
ponirte anaierordentlich schnell und machte sich nie früher an die Arbeit, als 
bis ibn die Zeit nnansweichlieh dilngto; batto er einen neoen Tans fttr irgend 
ein Fest angekündigt, so begann er erst am Morgen desselben Tages mit der 
Composition; trat im Lauf des Tages schlechtes Wetter ein, so dass das Fest 
verschoben werden musste, so legte er sofort die Feder aus der Hand und liess 
die Arbeit liegen. 

S.'s Söbne, Johann, Joseph und Ednard folgten ihrem Vater in seinem 

Berufe, weitaus mit dem meisten C41ück der erstere. Johann S., hat nicht 
nur als Tanzcnmponist ähnlicbc Erfolge aufzuweisen, wie sein Vater, er wagte 
sich auch auf das Gebiet der komischen Oper und hat sich hier neben OiTen- 
bacb nnd Leeoq einen bervorragenden Plata wa erringen gewnsst. Er debntirto 
1871 mit »Indigo«, dem 1873 »Der Carneval in Rom« (nach Sardou's »Picco- 
linoa) und 1871 »Die Fledermaus« (na< li dei- PoR.so j>Le rt'veUlon<^ von Meilbac 
und Holevy), »Cagliostro«, IHTi"), endlich l,s77 «/*a l'sif/anea folgten, letztere 
für Paris geschrieben und dort im Theater »i^a Menaüsanee* aufgeführt, lu 
seinem BrsÜingswerk für die Bflbne ist von specifisob dramatisebem Talent nnr 
venig za verspüren; einen bemerkbaren Fortschritt nach Seite der teehnisoben 
Gewandtheit und des Tbeatereffektes zeigt die Musik zur »Fledermaus«. Den- 
noch wird man, soweit bis jetzt zu übersehen ist, als das beste was Johann S. 
geschrieben hat, nicht seine Opern, sondern seine Walzer rühmen. Der unge- 
benre Erfolg, den sein Walxer »An der scbSnen binnen Donan« gefunden^ ist 
ein durobans berechtigter und man darf Eanslidc beistimmen, wenn er behauptet*), 
die Donauwalzer des jüngeren Strauss seien za einer Art von Volkshymne ge- 
worden, welche den lebensfrohen Zag des österreichischen National-Charakters 
mit der gluicben Txene rnnsikalisch wiederspiegelt, wie Haydn's »Oott erhalte 
Frans den Kaiser«, die sinnige nnd pietätvolle Seite desselben. 

Stranss, Ludwig, ungarischer Violinvirtuos, ist am 28. Märs 1835 in 
Pressburg geboren, wo sein Vater Lehrer an der Normalschule war. Bald 
nach seiner Qebart erhielt dieser einen Huf nach Pest und siedelte in Folge 
dessen mit seiner Familie dabin tlber. Kaum dort angelangt wäre jedoeh 8. 
beinahe ein Oi)fcr der furchtbaren Ueberschwemmung geworden, welche die 
ungarische Hauptstadt im Jahre 1836 heimsuchte: mit genauer Noth gelang 
es, das zarte Knäblein zu retten, indem man es in seinen Windeln vermittelst 
zusammengebundener Handtücher aus dem zweiten Stockwerk des Hauses in das 
ersebnte Bettungsboot binabliess, nnd dann dnrcb die rasenden Finthen naob 
dem, anf dem jenseitigen (Ofener) TJfer gelegenen Blocksberg flüchtete. Weiteres 
ist von seinem Aufenthalt in Pest nicht zu melden, da er schon im Alter von 
fünf Jahren nach Wien gesandt wurde, um hier erst die Heiligenkreuzeshof- 
Sohole, dann das akademische Gymnasium zu besuchen. Die an letzterer An- 
stalt beinebenen Stadien bielton ibn nicht ab, gleicbieitig als Sobfller in das 
Oonswyatorinm der Musik einzutreten. Hier vervollkommnete er sein von 
früher Kindheit an gepflegtes Violiuspicl unter der Leitung Joseph Böhm's, 
bei dem er von 1848 an auch Privatunterricht genoss, da das Gonservatorium 
in Folge der politischen Verhältnisse die Staats-Sabvention verloren hatte nnd 



*) Haailiclc, JDie moderne Oper**, 8. S88. 
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während zweier Jahre nur eine Scheinexisteuz führte. Hand in Hand mit dem 
Stadtilm der Geige ^ing das des Ck>afjrapii]ikt8 und der Composition unter den 
bewährten Lehrern Freyer nnd Nottehohnif und 1850 konnte er als ein nach 
allen Seiten fertig ausgebildeter Künstler znm ersten Mal an die Oeffentlichkeit 
treten. Wie sehr das Wiener Publikum die Bedeutung des jugendlichen Vir- 
tuosen schon jetzt zu würdigen wosste, zeigt die Thatsache, dasa er wenige 
Jahre sp&ter (1863) unter aUgtmeiner Theiliuüun« einen Cyelnt von.Qnartett- 
abenden veranstalten konnte — beilftnfig erwilmt, in demselben Saale des 
Gasthauses »Znm römischen Kaiser«, in welchem ein MeuBcheualter zuvor der 
berühmte Beethoven • Spieler Schappanzigh seine (Quartett -UnterliAltungen 
gegeben hatte. 

BedentongsToll war fOr S. das Jahr 1855, in weloliem er seine erste 

grössere Kanstreise unternahm. Auf dieser Reise, die ihn nach Steiermark, 
Kürntben, Krnin, Italien und Oberösterreich führte und ihm überall reiche 
Srfolge brachte, waren erst Anton Door, später Aiabella Godard seine piuui- 
stisohen Genossen. Noeh wichtiger fftr seine kfinstlerisehe Entwiekeinng aher 
worden die beiden folgenden Jahre; an trefflichen Vorbildern hatte es ihm 
zwar bis dahin nicht gefehlt, da er mit allen, zeitweilig oder beetündig in Wien 
Miwesenden Künstlern, mit Molique, Ernst, Vieuxteuips, den Schwestern Mila- 
noUo, Laub, den älteren Gebrüdern Müller, Jansa, in musikalischem Verkehr 
gestsÄden; die Jahre 1856 und 1857 jedoch brachten ihm besonders reiehe 
Anrsgnng nnd Förderung, da er wahrend derselben Gelegenheit hatte, im Hanse 
eines rausikverstündigen Aristokraten, des Baron ITeintl, mit Joseph Mayseder 
regelmässig Quartett zu spielen. Dieser nahm zu jener Zeit als Quartett spieler 
mit Hecht eine Ausnahmestellang ein. Die Feinheit und der Humor seiner 
Yortragsweise, besonders in Haydn'sohen Quartetten, die kristallne ]>iu«hsioh- 
tigkeit seines ToBM nnd die glockenreine Intonatiotti endlich seine Fertigkeit 
im Gebrauch dos springenden Bogens rühmt S. als unvergleichlich und gesteht, 
dass das Beispiel dieses Meisters ihn mehr als alles bisher Gehörte zur Nach- 
eiferong angeregt habe. — Selbst inzwischen cum Meister gereift, trat S. 1858 
eine zweite Kunstreise an, auf weleber er £ut alle grosseren SkBdte Deatech- 
lands sowie Belgiens und Hollands berührte, überall mit grossem Beifall con* 
certirend. Im folgenden Jahre übernahm er das Amt eines Concertmeisters 
am Theater und bei der Museums- Concortgesellschaft zu Frankfurt a. M. Zwei 
Ton hier ans nach England nnteraommena Kmntreisen waren Ton solehem Er- 
folg begleitet, dass er sich 1864 enisehloss, London sa seinem bestündigen 
Wohnsitz zu nehmen. Hier wirkt S. noch gegenwärtig als Conccrtmeistcr der 
philhiirmonigcheu Gesellschaft und als Soloviolinist im Orchester der Königin, 
ausserdem noch abwechselnd als Geiger und Bratschist in den populären Mon- 
tagsconoerten, bekanntlich ein Tnmmelplats der berfihmtesten Virtuosen aller 
Nationen. Dass er bei den grossartigen, von Halle in Manchester veranstal- 
teten Concorten ebenfalls als Concertmeister angestellt ist, mag als ein Beweis 
der Achtung gelten, die man seinen künstlerischen Leistungen auch ausserhalb 
Londons entgegenbringt. 

StravagautOy (ital.), ausschweifend, unbändig, toll. M. Presenti (ge* 
boren 1640) TerSSentUchte: »Oi^^rieei »tnimgMiiim, 

Stravagansa (ital.^ Ausschweifung; Beseichnnng Ar ein Tonstück selt- 
samsten Charakters. 

Strebefeder, s. Balg. 

Streicheither, s. Streiehaither. 

Streichen, bei Geigeninstrnmenten den Saiten, mit Hülfe des Bogens, der 
auf diese mit der breiten Fläche der Haare gesetzt wird, Töne entlocken, indem 
man ihn hin nnd her sieht 

Strelelien» beim Hotensohieiben die NotenkSpfe mit einem, nach ihr«r 



Digitized by Google 



Btnieher — Stniohinitniiiieiite. 



0 



Stellang auf dem Systom Hiit wärts oder ftbwärts gehenden Strich versehen; 
■it auf« oder abwärts strciuhou: 



Streicher, Johann Andreas, ppboren zu Stuttfrart am 13. Decbr. 1761, 
kam nach dum Tode seines Vaters auf die militäriäclie Fflauzschule, welche 1771 
der Henog Ksri von Wlirtemberg gef?r11ndet Imtto, die iogenannte »Karlechnle«. 
Er war es, der seinen Mitschüler, den Dichter Friedrich Bchilli r, auf seiner 
Flucht von Mannheim nach Frankfurt hegleitete und demselben in seiner da- 
maligpn Verlassenheit treu beisbmd. Erst im 17. Jiihre konnte «t sich der 
Ausbildung im Clavierspiel hingeben; dennoch erlangte er Fertigkeit und liess 
aieh snenk in Mflaehen ale guter Spieler in der Manier Koaelneh's Bffentlieh 
h5reo. 1793 kam er nach Augsburg, wo er sich in demselben Jahre mit 
Nanette, der Tochter des berühmten Ort^el- und Tnstrumcntcribanors Stein 
(s. d. Art.) verheiratete. Das junge Paar liess sich in Wien nieder und »Streicher, 
der sich hier ebenfalls als Clavierspieler bekannt machte, fand später in der, von 
«einer Frau geleiteten Pianofortewerketatt Gelegenheit» eieh mit dem Bau der 
Instrumente za beschäftigen. Er veränderte das bisherige System, indem er 
das Hammerwerk über den Saitenbezug legte, worauf der Ruf der Streicher'schen 
Pianoforte sich immer noch mehr ausbreitete. Dasselbe Sj^stem wurde von Pape 
in Paria (s. d. Art) noeh vervollkommnet. St Btac!> vier Monate naeh dem 
Tode feiner Fran am 25. Mai 1883. Bekannt von ihm ist ein Bondean mit 
acht Variationen: *The Leus of RichmontTs WXh (Mfinehen, Falter). Zwölf 
Variationen für Ciavier (Mannheim, Heckcl). 

Streicher, Nanette, Gattin des Vorigen und Tochter des mehrerwähnten 
Orgelbauers Stein an Augsburg, geboren am 2. Jannar 1760, war, vom Vater 
ausgebildet, eine geschickte Clavierspielerin, die 1787 ein Clavierconcert önenf- 
lich spielte. Nach ihrer Verheiratunt^ mit Streicher 1703 gründete sie in Wim 
eine Pianofortefiibrik, in welcher ihr Bruder (s. Art. Stein) die technische 
Lmtnng übernahm. Diese Fabrik gehört zu den berühmtesten ihrer Zeit. Noch 
f&lH anf Nanette Strsieher ein firrandlieher Strahli denn lie ist Jahre hindnroh 
bemüht gewesen, dem grossen Beethoven, dem die sorgende Frauenhand fehlte, 
in seinen häuslichen Bedräncrnisfen hilfreieh zu sein. 1813. als sie seine Häus- 
lichkeit in höchster Verfalleniieit fand, nahm sie sich desselben durchgreifend 
an, sie ordnete erst die Qarderobe, dann das Hanswesen und bewog ihn zu 
praktiiehen VerSndemngen deraelben, wnrde ftberhanpt nicht mfide, naeh dieeer 
Seite hin »dem groiien Unrnfindigen« zu rathen und zu helfen. 

Strelchehor nennt man einen Chor von Streichinstrumenten zum Unter- 
schiede vom Streichquartett (s. d.). In der Hegel ist auch er wie dies aus 
nreprünglioh vier Stionmen ansammengeeetat: awei Geigen, Bratsehe und Cello, 
aber bM diesem iet jedes dieser Instromente nur mit je einem Spieler besetst, 
bei jenem aber mit mehreren und zum Cello tritt dann auch noch verstärkend 
der ContrabasB hinzu. So wird der Streichchor in der Regel im Orchester 
verwendet. W ie in älterer Zeit von LuUy, Gluck, Händel, Bach u. a. ist er 
aneh in neuerer Zeit wieder in lelbsti&ndigen Oreheeterstfleken benntst worden, 
wie von 0. Orimm in der Suite in Canonform, und von Volkmann.' 

Streichinstrumente hcispfii bckiuititliel» die Saiteninstrumente, deren Saiten 
durch Anstreichen mit dem Bogen zum Tönen crobruclii werden. Sic bestehen 
aus dem Körper oder Kasten (Besonanzkasten), durch dessen Mitklingen der 
Ton wesentliofa veretSrkt wird, dem Hals und Griffbrett und vier Saiten, 
die fiber den Steg und das Grifi*l>rett gezogen sind, am Endo des Besonanzkastena 
an dem Saitenhalt er, nm Fnde dpH llnlses, nm Kojife in einer Höhlung 
desselben, im sogenannten irbelkasten au Wirbeln befestigt sind. Der 
Bogen, mit dem die Saiten gestrichen werden, ist ein etwas eingebogener, nicht 
atarker Stab, am dessen Spitie eine Strfthne Rosshaare befestigt ist, am andern 
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Ende ist diese in den sogcnauDten Frosch eingeleimt, der vermittelst einer 
Sehiiiibe an dem entgcgengesetstoii Ende des Bogens festgeschninbt wird, so 
dsM die Haare die gleiche Richtung — selbstTentindlieh ohne die Abweiciiiiag 

von der gr:ulpn Linie — mit der Stange haben. Die tonangebenden Theile der 
Saiten werden durch den Steg und den obcrn Kand des Griflfbrctts, den 
sogenannten Sattel abgegrenzt; für den Bogen aber bleibt nur der Baum 
Bwiselien Bieg und G-riffbrett snm Streiehen. 

Nach der Grösse des KIfarpers und der dadnreh bedingten Linge and 
Stärke der Saiten unterscheiden wir mehrere Arten von Streichinstrumenten: 
gegenwärtig sind nur vier Arten in unserin Orchester in Gebrauch: Violine 
(Geige), Viola (Bratsche), Violoncello und Contrabass. Die Violine 
ftit die kleinste Art bei die hSohste Lage; ihre Saiten sind in Qninten, kl. y, 
J*, a', e' <T:cstiimjit; die Bratsche aber steht eine Quinte tiefer, sie verliert 
die JJ-Saite, die .4-Saito wird ihre höchste und gewinnt dafür die Quinte nach 
unten in der <7-8aite, das Violoncell aber ist noch grösser gebaut, so dasa 
seine Saiten eine Octave tiefer gestimmt werden. Diese drei Instrumente haben 
demnaeh diese Stimmnng: 



Geige. I 



Bnitiek«. 
Cello. 



f 



iB? : ■ — 1 



Der Contrabass ist wiederum bedeutend grösser als das Violoncello und steht 
noeh bedentend tiefer. In neuerer Zeit ist er eben&Us meist mit vier Saiten 
bespannt, die in Contra- J? und A nnd gross D und & gestimmt sind. Doch 

wird er Ißfiissig gebraucht, seine Töne werdon eine Octave höher auffrozoiclinet. 
Die grosse Reihe der übrigen Töne wird nun bekanntlich dadurch erzeugt, 
dass der Geiger mit den Fingern der linken Hand die Saite, indem er sie fest 
an das Grifflvett drückt, verkftrst nnd dadnroh einen h5heni Ton gewinnt. 
Anf diese Weise erzielen die Geiger die ganze chromatische Tonleiter durch 
mehrere Octaven. Eine beeondpre Art, die Flaf^^-oletttöne (s. d.), die da- 
durch erzengt werden, dass die Fin<:rer nur lose aufgelegt werden, ergeben eine 
abermalige Erweiterung des Linfaugs. 

Die einfachste nnd natürlichste Behandhmgsweise nnd daher aaeh die 
gewöhnlichste ist die mit dem Bogenstrich. Der Klang ist nicht so weich 
und rund wie der weichen Blasinstrumente, der Clarinctte, Flöte und des Horns, 
er ist etwas rauher, weil man immer das Reiben des Bogenstrichs hört; aber 
er wird dadurch charakteristischer und grösserer Yertnderungen fähig. Diese 
Hanniehfoltiglmit des Klanges wird nodh doreh nuuseherlei Kebennmstande 
erhöht. So haben die leeren Saiten hellern Klang als die gegrifTenen; weil 
der aufsetzende Finger den Ton abdämpft, so dass der Klang dunijifer wird. 
Die tiefern Saiten klingen rauher als die hohem, namentlich die übersponnenen, 
BQgleieh aber anch ToUer» wihrend die hShon heller und «neehneidender, aber 
aneh weniger voU, sondern mehr geschürfl und gespitzt ertönen, wie die untern. 
Weiterhin verma<^ der Geiger durcli die Ix'sondere Fühnincf des Bogens den 
Klang der Streichinstrumente zu modificiren. Wenn er näher am Stecr streicht 
(sul ponticello), so erreicht er einen etwas rauhern, klirrenden Ton, näher am 
Griffbrett ftwr ta iouehe), wird der Ton dnmpf nnd surrend. Beim Nieder- 
strich ist der Klang der Saiten etwas breiter und kräftiger, beim Aufstrich 
wird er schärfer und etwas schwächer, weshalb die Geiger die Strichart sehr 
genau beachten. Um eine gemeinsame Strichart im Orchester zu erzielen, 
wodurch eine correcte AufiUhrung wesentlich erleichtert wird, bezeichnet der 
Ooneertmeister oder Mnsiltdirektor die Strieharteo gans genau fttr jeden ein- 
^Inen Takt lud dies mnss dann von sSmmtlidien GMgem streng beobachtet 
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werden. Es geschieht dies durch jorewisse Zeichen, für den Nicdorstrich | I 

oder A, für den Aufstrich ! ^1 oder y« I^ie Bezeichnung mar teil ato 

= gehämmert dentet an, dass jede Note mit Niederstridi vnd fvar mit Tollem 
Sofien genommen werden soll. 

Weiterhin erleidet der Klang noch wesentliche Modifikationen dadurch, dans 
mit der Spitze oder mit dein untern Ende des Bochens cfespielt wird. Wird 
mit der Spitze des Bogen» gespielt (punio deW arco), so werden die Töne 
perlend leiebt, aber anob kn^ and marUoa, wihrend sie, wenn am nntem 
Ende des Bogens, am Frosch gespielt wird, bSrter nnd kräftiger, aber ancb 
nngelenker erklingen. Bei vollem, breitem Bogenstrich gewinnen sie die ganze 
Klangfülle und Kltingrnndnng, deren das Instrument überhaupt fiihig ist. 

Eine andere Behaudlungsweise der Streichinslrumente, durch die das Fla- 
geolettspiel ensengt wird, erwSbnten wir bereits. Der Klang der FlageoletttBne 
unterscheidet sich wesentlich von dem der gewöhnlichen Behandlangsweise; tr 
wird fast flötmartig luftig und lidl und duri htlriiürond fein. Eine A''t>r;inderung 
des Klftngeg der Streichinstrumente wird ferner durch das Aufsetzen der soirc- 
nannten Dämpfer (con tordino) erreicht. Es sind dies bekanntlich kammartig 
eingesdinittene nnd der Linge nach offene Holaplittehen, die auf den Steg des 
Instruments gesetxit worden. Dadnrcb werden die Töne abgcdumpfl^ indem sich 
die Einwirkung der Saitenschwingungen auf den Resonanzkörper vermindert. 
Der Klang wird dadurch dumpfer, mehr verschleiert und zugleich wird ihm, 
weil die Dämpfer in leiobte Schwingungen mitgerathen, ein leises Beben mit- 
getheilti das tfkr gewisse Stimmungen ansserordentUdi obarakteristiaeh sein kann. 
Sollen die Buten wieder frei ansscbwingen, so mfissm die DSm^nr wieder 
abgenommen werden, was durch genta tordino = ohne Drimpfer angezeigt, 
wird. Durch eine andere Behaudlungsweise der Saiten wird endlich ihr Klang 
gans nnd gar ^reribderl^ dnreb das PiwifiöMta, bei welebem die Saiten niefat 
mit dem Bogen gestrieben, sondern mit den Fingerspitzen gerissen werden, ähnlich 
wie die Saiten der Harfe oder Guitarro. Dadurch wird der Tliarnktcr des 
Instruments ganz verändert, es hört auf, Streichiustrumcnt zu sein und wird 
harfenartig. Der Ton verliert dabei au Eüllc, er wird kürzer, härter und ohne 
Nachhall klingend nnd erreiebt ancb niobt die Fflile dM Harfentons, weil die 
Saiten der Streichinstrumente bei dieser Behandlung nicht so frei ausklingen 
können wie die bedeutend lungern der Harfe. Das Pizzimto der Streicli- 
instrumentc ist aus diesem Oninde nicht solcher Mässigung fähig, wie das 
Harfen- und selbst Quitarrenspiel, zumal auch die Saiten dieser Instrumente 
für diese Bebandlnngtweise bergeriebtet sind. Soll naob dem Piuioatospiel 
wieder mit dem Bogen gestrichen werden, wird dies bekanntlidi dnrcb üoIV 
mrOO ^ mit dem Bogen (auch kurzweg arco) bezeichnet. 

Hit diesen vielseitigen Behandlungsweisen der Streichinstrumente, die 
ebenaoTiel Klangverändernngen erzeugen, welche keine andere Art von Instru- 
menten Migt, baben sie gans natai^miss namwtlieh Ar das Orobester eine 
so bebe Wichtigkeit erlangt, wie kaum noch eine andere Instmmentenart 
Hierzu kommt noch, dass sie in ihrer Organisation als Chor den gesnmmten 
Umfang unsers Tonsystems umfassen und zugleich in allen möglichen Stürke- 
graden nnd in, dnrcb die Tecbnik kaum bescbrXnkter Weise angeben kSnnen. 

Umfang, Technik und Klangwesen weisen dem Cbor der Streich- 
instrumente daher durchaus die bevorzugte Stellung im Orchester an. Selbst 
die Robrblasiustruniente sind einer so virtuosen Behandlung wie die Geigen 
nicht fähig, noch viel weniger natürlich die Messinginstrumente, und weil die 
Blasinstmmente ancb in Besag anf ümSsng den Streiebinstmmenten nicht gleich 
kommen, so treten sie zum Orchester TOrwi^fend mit ihrem Klang-, nicht 
auch in gleicher Weise mit ihrem Tonvermögen hinzu. T"'^m das Tonvermögen 
der Blasinstrumente zu erweitern, mit dem der Streichinstrumente einigermaassen 
in ein Verhältniss zu setsen, mussten besondere Vorkehrungen getroffen werden, 
wie die Einffibrnng tob Yentilen nnd Klappen, die nidit selteB den 
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ursprünglichen Charakter der Instrumente verändern, ohne dass dadurch die- 
jenige teohniache Awbildung ermöglicht wird, wvlche bei den BtraohinatnuiMniteik 
m erreichen ist Ferner ergeben die Blasinstrumente nicht entfernt diese Ffllle 

von Modifikationen des Klunges, wie die Streichinstrumente. Dabei ist noch 
zu bemerken, duss die Streichinstrumente auch noch in dem Hülfamittel der 
Doppelgriffe die Fähigkeit hesitüeu, eine grössere oder doch eben so grosse 
Vidstimmigkeit m errdehen, wie ein mit aeht oder sehn Inatnunenten be- 
tetiter Bllserchor. 

Hieraus geht klar hervor, daas für die kiinatleriBchc Gestaltung der Streichcr- 
chor im Orchester die Grmndhige, und tkshalb von wesentlicher Bedeutung ist, 
denn für das Kunstwerk kommt zunuchüt diu rein tonale Cjcbialtuug in liotracht, 
das EHangweBen erst in sweiter Beihe. Teehnik, Umfang und Klangweaen 
haben aber auch die Streichinstrumente zu beliebten Concertinstrumenten ge- 
macht. Die Violine wie das Cello und selbst Bratsche und Contrabass 
nicht ausgenommen, erscheinen viel häutiger als jedes andere Orchesterinstrument 
coucertirend in nnsern Concertsälen. Katürlich behält als solche die Geige 
den Vorsng und eine Eeihe der lieetMi Meister d«r Oomposition hnben Goneerte 
für dies Inetniment geschrieben und eine W(ät grössere heute schon fast nicht 
mehr übersehbare lieihc von Virtuosen haben sich die Technik angeeignet, sie 
trefflich auszuführen. Kleiner schon ist die Zahl der Ceüoconcerte, noch 
kleiner die der Bratsehenooneerte und am Ueinsten die der Oontrabassconoerte 
wie der Bolospieler. 

Dagegen hat das Solu-Ensemblospiel, das Zusammenspiel von drei, vier 
und mehr solistisch ausgebildeten Streichinstrumentenspielem eine neue Dar« 
stellungswcise bestimmter Formen, erzeugt im: 

8treleh4|nartett (s. Quartett) ffir swei Violinen, Bratsche nnd Cello^ 

Streichquintett (s. Quintett) fttr swei Violinen, Bratsche, swei Cello (oder 
Cellu und Contrabass), 

Streichsextett (s. Sextett) für zwei Violinen, zwei Bratschen, zwei Cello 
(oder Cello und Contrabass), 

Streiehseptett (s. Septett) flir drei Violinen, swei Bratschen, swei Oello 
(oder Cello und Contrabass), 

Streichtrio (s. Trio) für Violine, Bratsche und Cello u. s, w. 

Ferner werden die Streichinstrumente auch gern mit dem Pianoforte zur 
Darstellung dieser Formen hingv/.ügen, zum Duo fOr Pianoforte nnd Geige 
(oder Bratsche oder Cello), snm Trio für Pianoforte, Violine und Cello (oder 
Bratsche), Quartett für Pianoforte, Violine, Bratsche und Cello u. s. w. 
Die Streichinstrumente gewinnen doranach unstreitig im Orchester als Streichcr- 
uhor wie im Concertsaal als Soloiustrumente und bei der sogenannten Kammer- 
mosik im Concertsaal nnd Haus, im Bno, Trio, Quartett, Quintett u. s. w. unter 
allen Listmmenten die höchste Bedeutung. 

Stroichsither ist ein neueres Saiteninstrument von Doppelnatur, bestehend 
aus einem flachen ReHonuiizkiirper iu Iler/.form, ohne Hals, mit zwei Schall- 
löchern und einem mit Bünden vurscheneu GrifTbret, das auf der Mitte des 
Besonanahodens angebracht ist. Das Instrument wird vom Spieler, indem er 
es vor sich auf dem Tisch liegen bat, abwechselnd bald mit einem Geigenbogen 
pofitrichen, wozu er auf dctti (iritfbrcte fingert, bald wieder wie eine Zither 
geknifleu; daher der Name dieses doppelnaturigcu Instruments, da8 nur zum 
Melodievortrag sich eignet, aber zur harmonischen Begleitung noch eine Schlag- 
sither erfordert Gebaut werden solche Btreichsithem billig und gut» sowie 
preiswurdige Schlagzithern zu ^larknenkirchen in Sachsen, su besiehen durch 

die Finna Albert Bauer daselbst. 

Streit, Wilhclmine, geborene Schulz, Sängerin beim grossherzoglichen 
Theater su Weimar, wnrde am . 16. Septbr. 1806 su Berlin geboren und kam 
mit ihren Eltern nadi Carlsruhe, .wo sie schon als Kind im Theater auftrat. 
Eine Schfilenn Yon Fesca und Mad. Gervau, bildete sie sich, im Besitae einer 
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mächtigen Sopranstimme, zu einer der bedouteudsten Sängerinnen. Sie gliinzie 
besonders in grussartig^ Hollen, wie Medea, Alceste, Vestaliu, Donna Anna, 
Lady Maebelh, Fidelio n. a. in Weiauir, bis sie 1848 pennonirt wurde. 

Streitwolff, Johann Heinrich Gottlieb, geboren am 7. Novbr. 1799 
zu Göttingen, starb daselbst am 14. Februar 1837. Er war bis 1821 Violon- 
cellist im akademischen Orchester, auch Lehrer der Quitarre und ein vei dieust- 
▼oUer Initnimeiiifliiiinaoher. Haaptaäehlioh aeine Flöten waren beliebt, auch 
war er einer der enten, weleher die Principien wva Mftller für die Olarinetten 
anwendete und der 1820 nach der Idee von Stölzel das chromatiBche Basshom 
construirte. Seine Verbeasemngen der Baasdannette worden von Sax noeh 
weiter geführt. 

Steeng) naeb Voraobrift, eome 

Strenire Fngt, Fuga ohliyata, Fug» propria oder regulär»», «.Enge. 
StreniETO Nachahmingy s. Nachahmung. 
Streuger Satz, s. Satz, Schreibart. 
Strenger Stil, s. Stil. 

StrepitOlO) VortragsbeBeicbnnng, gerSatebToU, l&rmend. 

Strcpponi, Felix, ist in Monza geboren, wo er später als Kapollmeiiier 
lebte. Er starb in Trie.st IH.Ti. Am letzteren Orte und in Turin wurden von 
ihm die Upcru aufgeführt: »Oli illineHif »Amorr e imxteroa, •Ulla di Baxsoran. 

Strepponi, Josef in a, Tochter des Vorigen, geboren za Monza, besuchte 
das Conserratoriam an Mailand und wurde eine Singerin, die in Italien viel 
Erfolge anftoweisen hatte. Ihr erstes Dobut fand 1835 in Triest statt, nach- 
dem sang sie in allen grossen Städten Italiens bis zum Jahre 1816 oft unter 
enthusiastischem Beifall, worauf ihre Stimme schnell abnahm, weshalb sie sich 
von der Bfihne nvOekaog. 

StrttU (iiaL)» der im achnellern Tempo anagefQhrte Bcblnss eines Ton- 
stficks von 

Stretto (enge), ei lender, schneller, abgeleitet. Die alte contrapunktische 
Schule hatte die Steigerung am Schlüsse bei der Fuge auch durch tiu Stretto — 
die Engführung, Bittrefto erreicht Die Meister des sogenannten fireien Stils 
aber in Oratorium und Oper und in den selbständigen Werken der Instru- 
mental- und Yocalmusik erreichten sie durch einen grössern Aufwand der 
harmonischen odfr melodischen und rhythmischen Mittel. Die mehr nur auf 
äussere Eiiekte bedachten Italienischen Operucompunisteu seit Paisiello kamen 
auf das mehr grobsinnlioh, rein materialistisoli wirkende IGttel der BeseUen- 
nigUH!^' dl s Tempos gegen dou Schluss. Den allseitigsten Gebranch von diesem 
Mittel der Rteigornng, das dem CiriMis entstammt, machte Bossini, aeitdem ist 
es wieder allmülig in Abnahme gekommen. 

Strieby dies Wort ündet in mehrfacher Bedeutung in der Musik Anwendung. 
Bei der Kotensohiift bildet der Strieh snnSehst den Stiel der Halben, Viertel-, 
Aehtelnote n. a. w.: 

Ist eine solche Note auf- und abwärts gestrichen: 

to dentet dies an, dass sie von awei Organen, die im Vebrigm senNitlndig 

geführt sind, hier im Einklänge gehen sollen. Durch senkrechte Striche werden 
die Takte abgetheilt, daher der Name Taktstrich. Zwei solcher Striche bilden 
das Theilzeichen; ein starker and schwacher Strich mit vorgesetzten Punkten 
das Wiederholungszeidien: 
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Die Wiederholung einer ligur wird durch schräge Striche, bei Achtein einen, 



(S.: Abkürzungen, Notenschrift.) 

Strich lifisst bei den Streichinstrumenten die Bogenführung. l^r zerfällt 
in den Aufstrich (franz.: le Fou»»e) und iu den Abstrich (ie Tire). 
Bdm AlMtricb irird der Bogen beIm am Ftofdi aufgesetrt nnd dMui henb- 
g««>gen; beim erstern Torn an der Spitie und dann lünani^geBtoMeD. 

Stricker^ August Reinhard, war als Componist und Tenorist im Dienste 
Friedrich I. zu Berlin und ward am 2 t. Febr. 17U2 als solcher angestellt. 
Wie aus der Bedication seiner secjbe itaiieuischen Cantateu vom 10. Octbr. 1716 
hervorgeht, winde er Kapellmeiater dea Efiriten von Anhalt in KStiten: dazana 
ist ferner an ersehen, daaa er aeine Stadien wahracheinlieh in Italien gemaaht 
hat. Er componirte zur Yermählungsfcicr des Kronprinzen (Friedr. Wilh. I.) 
1706 mit Finger und Volumier gemeinschaftlich die Oper »Der Sieg der Schön- 
heit über den Helden« und aar dritten Yermuhlung Friedrich L 170Ö die Oper 
»Alexander and fiozanena Heirath«. Die aeeha oben erwihnten Oantaten aind 
ala op. 1 in CStben bei Anton LSfller 1716 gedrookk 

Striggrio, Alexandro, Componiat, berühmt als Organist and LautenspieleTy 
war als Edler zu Mantua 1535 geboren und wurde Kapellmeister am Hofe zu 
Mantua. Als Componist gehörte er mit zu den ersten, welche Intermezzi fürs 
Theater schrieben and Gewicht aaf den Wortaasdruck legten. Eine dieser 
Arbeiten: •Amieo ßiom, oomponirt 1666, ebenao die beiden ernten Akte dar 
*Fsychew, aar Hochaeift Franz von Medicis mit der Erzherzogin Johanna von 
Oesterreich zu Florenz, sind nufcfeführt. Auch zu den Festlichkeiten, welche 
157 zu Florenz bei Gelegenheit der Hochzeit Franz 1. von Medicis mit Bianca 
Oi^eUo atattfonden, oomponirto er in Qemainadiaft anderer, wie F. Stroaai, 
Caeeini nnd Glaade de Ck)reggio die Hnaik. Die gedrackten Oompoaitionen 
Striggio's sind in vielen Sammlungen verstreut. Bekannt sind die folgenden: 
»Madrigali a 6 voct«, üb. 1 (Venedig, 15G6). »// secondo libro dg madrigaU a 
6 vocU (Venetia, Antonio Gardano, i.566, in 4" obl.j zweite Ausgabe 1569). 
•II frimo Ukro wmirigdi m 6 von mmmm$mi8 eon nwwa ^wUa ruUn^^ato 
e corretton (ibid. 1560; andere Ausgaben 1566, 1569, 1571, 1585, 1592, in 4* 
obl.). Ausgaben des zweiten Buches dieser fiinfstimmigen Miulrii^ale sind bei 
den Erben des Gerouimo Sectio 1583 und 1585 erschienen, verrauthlich sind 
dies aber nicht die erdten. im Ivutuloge der musikalischen Bibliothek des 
KOniga von Fortogal, Johann IV., ia daa 2., 8. nnd 4» der Anfttimmigen Ma- 
drigale aber ohne Ort und Datum angegeben. nMadrigali a »ei vocitf lib. 3 
(Venetia, 1582). »/Z Gicalamento delle donne al buccaio, e la eaccia a 4, b e 7 
voei, con il puoco di primeria a 5 vocU (Venetia, 1584, in 4°). P^tie giebt 
noch eine ältere Ausgabe dieses Werkes an, mit dem Titel: »II Ciealamento 
deUe doMM ImcMto, e la cmeeia di JÜMtmtdro ^riggio, am im laaiaafe di Di* 
doM md JEitea, per la sua partMZOf di Oipriano Itore, a quattrOf einguef et »ett« 
VOCi. Di nouo posfe in luce per Oiulio Bonagionta da San Genesi musico della 
iämt. Signoria di Venezia in Ü. Marco et con ogni diligentia corrette; in Vinegia, 
1667, appreeeo OiroUmo Seofio, in 4*. 2H BiOtore Vidue e ttJJetumdrö 8lri^ 
e €PaUri eceellenOssimi musici Madrigali a 6 e 6 voei* (Venetia 1666). Ein 
achtstimmigea Madrigal von Striggio findet sich in der Madrigalen-Sammlung 
verschiedener (Jomponiaten: dII Lauro verde* (Antwerpen, 1591, in 4°); auch 
sind andere Compositionen aufgenommen in den Sammlungen: 1) mMtuica divina 
di XJX tmtori iOnetri a 4, 5, 6 e« 7 voeU (Antwerpen, F. Fbalöee, 1696, iö 4"*). 
2) »Melodia Olympim di diversi ecceUentissimi musici a 4, 5, 6 tf< 8 vocim (ibid. 



1694, in 4*). 3) nll Trim^o di Jhri ete, 6 voei efe.« (Venetia, Qardane, 1696» 



bei Sechaehnteln awei angeaeigt: 
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in 4"). Noch int von Jftoob Paiz ttiii Madrigal Ton St in imii Orgel-TabnUtor- 
jBacb aufgenommen. 

SlrigaeudO) s. »tringendo, 

8triia-8MeM, Begina, a. Soliliok, Begina. 

Strluasacohi) Teresa, ausgezeiclincte Sängerin, die zu Rom 1768 geboren 
und dort f,'el>iklet wurde. Ihr erstes Debüt fand im Frühling 1787 in Muntua 
in einer Oper von Paieiollo etatt. Dann aung sie in Triest, Florenz und Wien, 
und in Venedig and Kom in den Ujjern von Mayr und in ihrer Glanzrolle, 
dw Cardiaa in »Matriationio iegrelou. Ton Oimaroao. 1801 ging lie mit dar 
ersten italienigchen Operntruppe, die unter dem Consulat für Paris eugagirt 
wurde, dorthin und sang daselbst bis zum Schlüsse des italienischen Tlicaters 
lti05. Diese Bühne betrat sie 1816, 48 Jahre alt, noch einmal, aber weder 
sie, n<Msh üire Stimme waren noch reizend wie ehemals, so dass sie hald snr&i^- 
treten mosste. Sie starb gegen 1830 in London in dtlrltigen ümstinden. 

Stringendo (ital.),Yorfcrag8bezeichnnng, eigentlich pressend = zusammen- 
drängend, eilender, fördcoi eine etwas beschleunigtere Bewegung, ähnlidi 
wie accelerando. 

i ) Striielnnde (ital.), YortragsbeaeichnTUig = hingleitend, einen Ton in den 
andern hinüberziehend. 

Struad (spr. Stregnad), Caspar, Instrumentenmacher, gegen 1750 in 
Böhmen geboren, Hess sich in Prag nieder und verfertigte in den Jahren 
1781 bis 1793 gute Violinen und Violoncellos, auch Guitarren. 

StrebMby Johann, Lautenist nnd Componist, in BShmen nm die Mitte 
des 17* Jahrhunderts geboren, stand einige Zeit im Dienst Kaiser Leopold I. 
und veWUIentlichte zu Prag 1698 von ihm verfasste Concerte für Ciavier, Laute, 
Mandoline, Viola d'amour und Bassviola. Kins dieser seltsamen Concerte 
f&hrte F^tis im März 183ij in einem seiner historischen Concerte vor. Ider 
berfthmto Gnitarriat Bor atndirte eigens Ar diesen Zweck die Lante^ Caroassi 
spielte die Mandoline^ Urban die Viola d'amonr, Franohonune die Bassviola 
und Fetis das Clavier. 

Strobach) Joseph, Violinist und Orchesterdirektor der Prager Oper, ist 
am 2. Beehr. 1731 zu Zwittan in Bdhmen gebomi* Fflr den geistlichen Stand 
bestimmt, stodirte er in Breslau und Prag Theologie und Philosophie, widmete 
sich jedoch aus Neigung ganz der Musik. Er war an vier Kirchen und an 
der Oper in Prag Musikdirektor. Seine Compositionen, Concerte imd Sonaten, 
blieben Manuscript. £r war ein intimer Freund Mozart's. 

Strobely Jalios Alezander, ist ein tfiohtiger, noch lebender Orgelban- 
meister. Deradbe wurde am 1. Ootober 1814 au Bösenbaum im sächsischen 
Voigtlande, wo sein Vater Prediger war, geboren. Den Schulunterricht ortheilte 
ihm sein Vater. Gleich nach der Contirmation — Stro])ers Vater war kurz 
vorher gestorben — kam Julius Strobel bei einem Gold- und Silberarbeiter 
in die Lehre. Boroh ein böses Aogenllbel geswongen, verlieas er diesen Berof 
und ging zu einem Tischler. Nach bei demselben beendigter Lehrzeit trat er 
als Orgelbaulehrling bei dem Orgel baumeister Mende in Leipzicr ein. Hier 
arbeitete Strobel vier Juhre. Nach dieser Zeit vervollkommnete er sich bei 
dem Orgelhaumeister Bücher in Schlesien, bei Kreuzbaoh in Borna und bei 
Sehnls sen. in Paolinaelleb Das waren lauter Meister, bei denen Strobel sich 
vervollkommnen musste. Erst im Jahre 1842 gründete Strobel in Franken- 
hausen eine eigene Werkstatt und führte seit jener Zeit, ausser vielen Repara- 
turen, 60 neue Orgeibauten aus. Von seinen grösseren Werken nenne ich 
snrei Orgeln in Haariemi eine Orgel in Thom, eine Orgel in Salderhelden nnd 
in Northeim, letstere mit 64 klingenden Stimmen. Zwei Söhne stehen dem 
alten Meister jetzt helfend zur Seite. 

Slrobely Valentin, ein berühmter Lautenist und Componist, lebte zu 
Strassburg am die Mitte des 17. Jahrhunderts. Er gab heraus: »Melodien über 
dentsehe weltliche Lieder sammt den Ritomellen mit swei Violinen nnd einem 
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Biisstt (Stnissburg, 1652, erster Theil). »Zwei Symphonien mit drei Lauten 
und uiuem Mandor, auch mit vier Lauten und Bass uud Diskant« (ebend. 
1654, in 4**). 

Strofc, s. Strophe. 

8trohba!4M, vulgäre Bezcicbnung Ar «De Bftiiwitimma die keinen Tollen 

Klang namentlich in der Tiete luit. 

Strohliedel, ital.: SticeatOf trauz.: Claquebois, auch Holzharmonika 
(Xt/lorganum) genannt, iit «n lehr altes, fast Im allea Ytikefn (insbesondere 
bei den Bnsaen, Tartann, Polen) verbreitet gewesenes SohlaginstnuBent, das 

ans einer Reihe tannener Stühe von verschiedener Länge besteht, die tonleiter- 
mässig abgestimmt sind, auf dünnen Strohseilen liegen und mit zwei kleinen 
Klöppeln (wie das Huckhret oder die Stahlharmouika) geschlagen werden. Sie 
geben einen angenehmen, glocken&hnliehen , nnr weniger heUen Klang nnd 
wird das Ilkstmment zuwaUen im Orchester zu Tonmalereien (z. B. in den 
Traumbildern von Lumbye) verwendet. In den 1830er Jaliron machte der 
Kusse Mich, (jusikow (s.d.) mit seiner nationalen, aber verbesserten Stroh- 
hedel Kuustreisen durch gauz Europa, uud leislete nach Auasage damaliger 
ISnhSrer wirUieh 'Aosgezeiobnetes düraof. — Abbildungen der Holsharmonän 
findet mau vielfach. Bei ganz einfachen, alten Instrumenten der Art (wie ein 
Hülches z. B. La Borde, »AV.vat«, I. 279 abbildet) sind die liol/stilbe, 7 an der 
Zahl, nur an zwei Fädeu aufgereiht, au denen sie mit einer liand gehalten 
werden, während die andere den Klöppel f&hrt. Martin Agricola (»Mutica 
tfMir.c, 1529) bildet dagegen eins mit 26 St&ben, die in der diatonisdien Ton- 
reihe von F bis abgestimmt sind (nnr h nnd h kommt tou chromatiachen 
Tönen darin vor). Mersenue (^Harmonie unicertelle«, 1637) kennt und bo- 
schreibt die Holzharmonika anter dem lateinischen Ji^ameu Ugntum J^talterium, 
Bei den GebiqjtvQUm» in den Karpathen nnd am Ural beisst dasselbe Instrn- 
ment •Jerova i Arfesw«. In Dentsohland wurde es sonst »das bölaerne Qe- 
läebter« genannt 

Stromeutato (ital.), instmmentirt, s. v. a. Oon gli »tfomenii. 

Stromenti di flato (ital.), Blasinstrumente. 

Stromeyer, Carl, einer der ausgezeichnetsten deutsciu n Basssänger, wurde 
1780 im Stoilbergischen geboren. Seine Stimme war von seltener Schönheit 
und «nnslehte den tXmfaug vom Gontra«C bis inm eingestriebenen y. Er war 
erst bei der Hofbfihne in Gotha engagirt, dann lange Zeit eine Zierde der 
"Weimarer Hofbühne. Er starb in Weimar am 11. Novbr. 1845. 

Strophe heisst ein bestimmt gegliederter Abschnitt der lyrischen Dichtung, 
dessen Gliederung sich in den nachfolgenden treu nachgebildet wiederholt. Wie 
der Name sagt, ist diese Weise der (Gliederung griechischen Uraprungs. Durch 
die innige Yerbindnng, in welche die Poeme frflb aneh bei den Grieehen snr 
Tanzkunst trat, bildete siob der Bbytbmus folgerichtig in der griechischen 
Poesie zu grosser Macht aus und zwar in streng gegliederten Formen. Wie 
beim Tanz gewisse Tanzschritte zusammeugefasst werden zu bestimmten For- 
mehi (Fas), so worden aneh in der Poesie eine bestimmte Anzahl Verafttsse 
in Metra lusammengefiMst, ans deren gleicbmitiiger Wiedwbolnng sieb die 
Yerszeilen nnd durch deren engere Verknüpfung unter einander die Strophe 
entwickelte. Unbewusst gelangten die Oriecbcn zu diesen metrischen Formen 
und unter dem Zutritt des sinnlich reizvollem Tons gewann der Khythmus 
eine xeiobe innere Harmonie nnd Mannicbfaltigkeit nnd jenes System ge- 
sddoiBener strophischer Compositionen, auf dem hauptsächlich die ganze Macht 
griechischer Dichtung beruht. Namentlich in der cbori sehen Lyrik, in jenen 
Gesängen, welche bei den Festen der Götter von einem tanzenden Chor unter 
Muaikbegleitong vor der ganzen Gemeinde vorgetragen wurden, zeigte sich bald 
eine grosse Mannieh&lt^fkeit des strophisehen Bans. FOr solohe Ofilantliche 
Anfhhrongen wnxde dieser nmfiufender nnd hnnstvoUar ansgefOhrt» als bei den 
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andern. Auf die Strophe folgte gewöhnlich eine ihr metrisch gleich eonstrairte 
Gegenstrophe und diegcr dnna die anders gegliederte Epode. 

In der altdeutschen Poesie wurde die früheste Strophenbildung 
dnveli die Allitter ation bewodatettigt. Die eiofMhate Strophenart büitetMk 
awei LaagseOen, die durch die drei Beimbuchstaben derartig verbunden waren, 
das3 dii ersten beiden (Stollen genunnt) in die erste, der dritte (der Ifaupt- 
stab) in die zweite Lanj?zeile cr<Htollt wurden. Hieraus entwickelte sich die 
Heideustrophe durch Verbindung von vier Langzeiieu zu einer Strophe; 
die drei enien Lsngseilea biben sieben, die vierte aber bat aebt He- 
bnngen. Die Langseilen selbst bestehen aus zwei Theilen, wovon der erste 
reimlos, der zweite gereimt ist. Durch den Reim wird dies strophische 
Versgefnge erst vollendet, weil durch ihn erst die Verszeileu energisch abge- 
schlossen und zugleich die zusammengehörigeu unter einander verbunden wer- 
den. Man beseicbnet die Heldenstropbe aneh als Nibelnagenstrepbe, weil 
das gewaltigste altdeutsche Epos, das Nibelungenlied, in dieser Strophen- 
form ansgerdhrt ist. Aus ihr ist d.inn die G udrunstr ophe entwickelt, in 
welcher das Gudrnnlied gedichtet ist, und wiederum etwas abweichend die 
Titurelstrophe, welche Wolfram von Escbenbaob für sein n&ToUendet ge- 
bliebenes Heldengedicht vTitnrel« erfand. 

Eine ausserordentlich reiche Fülle von Strophen arten wurden in der 
lyrischen Poesie erzeugt. Ihr genügt weder die ein facht' uiistrophische Form, 
in der die Erzählung noch häufig eingekleidet und bei welcher nur Vers an Vers 
gereibt ist, noch aneb die ein&cbe Gliederung der Heldenstropbe. Ibr maanicb- 
faltig und rasch wechselnder Lihalt drängt dazn, eine unendlich grössere Reihe 
von strophischen Gebilden zu schaffen. So entstand zunächst die einfachste 
lyrische Strophe durch Zusammenfassen zweier epischer Langzeilen im Schluss- 
reim j um ihr aber die nöthige Abgreozung zu geben, wurde der letzte Halb* 
▼ers veittagwt. Für die Weiterentwiekelang wiirde das Gescts der D rei- 
theil ig keit, wie es sich schon in der Allitterationspoesie wirksam zeigt, 
herrschend. Die zwei gleichen Theile der Strophe nannte man Stollen, beide 
zusammen den Aufgesang, das dritte gegensätzliche Glied aber bildet der 
Abgesang. Eine klare Anscbannng T<m der regelnritesigen GonstmUion der 
Strophe in dieser Weise geben die meisten nnserer Kirchenlieder mit ihren 
Cfaoralmelodien, bei denen meist für die beiden Stollen des Aufgesanges 
dieselbe Melodie beibehalten wird, wahrend erst der, die Strophe sohliessende 
Abgesang wieder eine eigene Melodie erhält: 





Anf- I Erster Stollen. Nnndan-ket al - le Gott lult Her zen, Mund und Han-den, 
g esaug.l Zweiter Stoiles. Der gru - 8se Diu-ge thut au uns und al - leu Eu-den. 



I: 




Abgesang. Der vns von Mut- ier- leib nnd Kin - des • bei • nen an nn- 




Bg vid sa gat and noeh jets • una ge 

Diese Dreitbeiligkcit ist natflbliob schon in der ftnbeiligen Strophe benn- 
stellen durch eine einfache Refrainstrophe, die den beiden Doppelzeilen des 

Aufgesanges angehängt wird. Die sochszeilige Strophe entspricht dem 
Princip der Dreitlu-iligkeit weniger, weil es nicht nur auf das Vorhandensein 
einea dritten Reimpaares oder dritten Theils überhaupt ankommt, sondern auf 
SSnfBbnmg eines gegens&tadioh constmirtcn Abscbnitts, welcher Anforderong 
Cimmt^Mlkitu. Im 2 
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die fUnfzeilige Strophe annäherndi die sechszeilige aber eigentlich gar nicht 
entspricht. In ihrer grttuten Sinfkehheit und Reinheit stellt sie sidi in der 
siebenseiligen Strophe dar, den beiden gleiehmässig gebildotcu Abgcbnitten des 

Aufgesanffps tritt hier der anders construirte drci/.eiliije Abgesang ent- 
gegen. Es ist hier nicht der Ort, die Kntwickeluug weiter zix verfolfren, wie 
namentlich durch die Muiätcibaugcr dieser istrophische Bau zu wahren Lnge- 
thflmen weiter geftthrt wurde. Kor darauf sei noch fittdhtig hingewiesen, dsss, 
wie diese ganze Gliederung nach musikalischem Frincip erfolgte, sie dann we- 
sentlich und ciuflusBrcich für die ganze Musikciii wirkeluncf wurde. Die strophische 
Gliederung wurde durch die Melodie nachgebildet; diese folgte nicht nur dem 
Bau der einzelnen Yerszeile, indem sie ihre Ausdehnung und den ganzen Gang 
damadi bestimmte, sondern sie berOeksiditigte aoeh die BeimseUttsse, setste 
diese musikaUsch in Correspondenz, so dass die im Keim verbondoien YerS' 
Zeilen tmch musikalisch durch Melodiefall und verbindende Harmonio tint<>r sich 
in Beziehung gebracht worden. Es entstand so das gesungene Lied nU durch- 
aus selbständige Voealform und wie es dann auf alle fibrigen Formen gestaltend 
einwirkte, wie es sum Choral wurde und den Motetten- und Hymnenstil 
neugestaltete, wie es die Formen des Canons und der Fuge neu belebte 
und in schönerer Gestalt erstehen lieas und endlich neben den Tanzformen 
den meisten EinÜuss auf die Entwiokelung der InstrumeutaÜormen ge- 
wann, ist an den betreffenden Orten nachgewiesen. Die stropbiscbe Gliederung 
der lyrischen Formen wurde nicht ftberaU zum Muster für die Instrnmental- 
formen, aber sie wirkte überall anregend auf die Bildung ein. 

Strozzi, Barbara, eine Yeuetiancrin, welche um die Mitte des 17. Jahr- 
hunderts lebte und folgende Vocalcompositioneu veröffentlichte: »II primo iibro 
«h' MadrigtM a 8, 8, 4 e 5 voeU (Yeneiia, app. Alessandro Yincenti, 1644, 
in 4"). »Gsato/^, arietU et duettU (Yenedig, 1653, in 4*), »Anette a voce sola* 
(Yenezia, app. Barb. Magui, 1658, in 4°). »Cantafe a voce solaa, op. 7 (ibid. in 4*). 

Strozzi, Pater Berardo, General-Prediger der Franziskaner zu Born im 
Anfang des 17. Jahrhunderts, war zugleich Musiker und gab die folgenden 
Werke in den Druck: »Mafetii a cbtquB voeU (Yenedig, 1618, in 4*). »II 
Mudo libro de MotetH a oinque vocU (ibid. 1622; zweite Ausgabe 1629). uSacri 
coneentus, messe salmi, sinfonic, tnotetti, eompiete et antifone a 1, 2, 3, 4, 5, 6, 7 
ei 8 vooif eon basso continuo* (ibid.). »&ilmi ma^n^at, et eoncerU a 2 et 
90», «m B, O.« (ibid.). ^OoMorHt rnoteiÜ et solmt « 2, 8 ef 4 weif eon B, 0.m 
(ibid.). »OoncertOf ibid. moese, salmi, magnißcat a 1, 2, 3 4 vocin. 

Strozzi, D. Gregor, Abbe und Dr. der Rechte, lebte zu Xeapel in der 
zweiten Hälfte des 17. Jahrhunderts und gab heraus : vElemenianim musicae 
präzis, utilis non tantum incipientibus, sed prqfidentibus et perfectis* (Ncapoli, 
1688, in 4*), entbllt iweistunmige Canons. »Oaprioei da oonare eopnt eemMi 
od organi, ap. quaria* (Neapoli, 1687, per NoveUo de Bonis, in Fol.). 

Strozzi, Pietro, entstammt einer vcrnehiHcn florentinischen Familie, er 
lebte in der zweiten Hälfte des 16. Jahrhunderts und betrieb die Musik als 
Dilettant. 1595 setzte er eine Maskerade in Musik: »Mascarada deßi accecatia, 
Btt welcher ^e Yerse yon Binuccini, dem damals berObmten Dramendichter» 
gedichtet waren. Ein grosser Thdl der Hsaken war dabei zu Pferde, die 
Musiker auf einem niedrigen AVagen. Diese Anmerknnsfon sind von de la 
Faye einem Manuscript aus dem Anfang des 17. Jahrhunderts entnommen, 
welches sich in der Bibliothek Magliabecchiana zu Florenz beüudet. Siehe auch 
»Gaottta muoioalo di JräaMtfc, Anno YI, No. 23. 

Struckf Faul, Wiener Componist, der flir einen Schiller Haydn's galt, 
möglicherweise nur, weil er dessen 8til nachahmte. Seine ersten Werke er- 
schienen 1797. Es sind: Trios mit Ciavier, Streichquartette, Claviersouaten, 
Sinfonien für grosses Orchester, eine Trauereantate für grossm Orchester, ein- 
und mehrstimmige deutsche Gesänge bei Andr6 in Ofienbaoh, Wien, Koielucfa, 
Mollo, Artaria, Weigl, Leipsig, Breitkopf & HSrteL 
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Stramstrum, ein bei den Indianern gebräuchliches citht ruitiges Instrument, 
das aus einem grossen, halbdurchschiiitteueu und ausguhöhlten Kürbis besteht, 
in dem ein Brett iJa Beeonaasboden befestigt ist, fiber welcboi Saiten ge- 
sogen sind. 

StruDi^k (Strunck), Xicolaus Adam, geboren IG 10 zu Celle, erhielt 
den ersten Musikanterricht von seinem \ ater (s. d.), den er schon als zwölf- 
jähriger Knabe in seinen Funktionen als Organist an der Magnuskirche in 
Brannachweig, wohin derselbe inswisohen gekommen war, unterstütien konnte. 
Kacb vollendeten Gymnasialstndien bezog er die Universitftt ia Helmstädt 
nnd ping dann nach Lübeck, um bei dem zu jener Zeit berflhmten N. Schnittel- 
b&ch Unterricht im Yiolinspiel zu nehmen. 1660 wurde er nach Braunschweig 
snrfloUmnilBn, wo er als ertter Violinist in die Heraogl. Kapelle kam. Er blieb 
jedoeh nicht lange in dieser SteUnng, sondern ging in gleiche Dienste des 
Herzogs Christian Ludwij,' zu Celle. Von hier aus unternahm er mit Bewilligung 
seines Herrn eine Keise nach Wien und Hess sich daselbst vor dem Kaiser 
mit so vieler Kunst hören, dass dieser ihn mit eiuer goldenen Kette mit daran 
hSngendem Bildnisse, anm Zeioben seiner Gnade und seines Beifalls besobenkte. ' 
Nach seiner Zur&ckkunft widmete er seine Dienste ununterbrochen seinem 
Herrn bis zu dessen Totb^ wo er sich in die Kapelle des Herzogs Johann 
Friedrich nach Hannover begab. 1678 kam er als Musikdirektor nach Hamburg. 
Von da nahm ihn der Kurfürst Wilhelm von Brandenburg iu seine Dienste, 
TOB dem ibs aber sein Laadeaherry der Hersog von HaonoTer nnd Biscbof von 
Osaabrllek, Emst Angnst, wieder mrflekforderte, ihn zu seinem Kammerorganisten 
ernannte nnd ausserdem noch ein Canonicat im Stifte beatae virginis zu Eim- 
back verlieh. J^Ht seinem Herrn machte er eine Reise nach Bom, wo er Auf- 
sehen alt davier- nnd Yiolinspieler erregte. Corelli soll, als er üm bSrte, aus- 
garafim haben: »Herr, ieh werde Mer Arcangelo genannt, Sie aber möchte man 
Erzteufel heissen!« Nach einem mehrjährigen Aufenthalte in Italien ging er 
nach Wien, wo er sich auf dem Ciavier vor dem Kaiser hören liess und eine 
sweite Ouadenkette erhielt. Von Wien kam er nach Dresden an ätelle des 
Yieekapellmeisters Bitter mit 500 TUr. Oebalt St. galt für einen der vortreff- 
lichsten Ciavier- und Violinspieler und gibil (leisten Musiker; er war nlobst 
Joh. Theile damals einer der ersten und beliebtesten deutschen Opemconipo- 
nisten. Für Hamburg hatte er folcjendc dramatische Werke geschrieben: »Der 
glückselig steigende Sojanus«, »Der uugiückselig lallende Sejanuaa (1678), »Die 
liebreidke, dnroh Tugend nnd Schönheit erhöhete Bather«, »Darid oder der 
königliche Sclave«, »Die drei Töchter Cecrops« (1680), »Thesenta, »SemiramisC| 
»Florette« (1683). St. musste in Dresden sogleich eine Oper von Pallavicini 
•Antiopec, die derselbe angefangen hatte für das dortige Theater zu componiren, 
an der Vollendung aber dnroh seinen Tod verhindert wurde, beendigen. Von 
Kireheneompositionen wird tob ihm ein Oratorinm »Die Aafiarstohnng Jeso« 
erwähnt, welches zum ersten Male Sonntags den 21. April 1688, am Osterfeste 
vor der Nachmittagspredi!?t »mit allgemeinem Beifall« aufgeführt wurde. Die 
KönigL Bibliothek in Berlin besitzt mehrere seiner geistlichen Werke für eine 
nnd mehr Singstinunen mit Instrameatalbegleitnng. Aneh fttr Violine und 
Ciavier componirte er, doch ist nur ein solches Werk herausgekommen: »Mu- 
sikalische Uebung auf der Viola oder Viola da Gamba, in etlichen Sonaten 
über die Featgesänge, ingloichen etliche Ciaconen mit zwei Violinen bestehend« 
(Dresden, 1691, (^uerfoiio). Noch Christoph Bernhardt's Tode, am 1-1. Kovbr. 
1694, wurde St iniUicher Ki^ellmdster. In demselben Jahre grfindete er mit 
Bewilligung und Unterstützung Johann Georg IV. in Leipsig ein italienisches 
Opernunternehmen, das ihn vielfach von Dresden entfernte, was auch oft nicht 
eben mit zufriedenem Tone in den damaligen Akten erwähnt wird. In dem 
Dekret vom 13. Juni 1692, welches St. die Erlaubniss crtheilt, während aehn 
Jahrm in Leipaig wihrend der Mesaieit deuisobes Singspiel an gebeut beisst 
ss: »anerwofen, wie dadoreb das Shtüim murieum mehr und mehr «xoolirty 

2« 



Digitized by Google 



20 



Strungk — Stümer. 



fremde Liebhaber dieser Wiesenechaft herbeigebracht, vndt Sie (Johann Georg IV.) 
Bolchergestalt ein Seminarium in Dero Landen haben und daraoe allenfalls die 
abgehenden Stclhn hei Dero Cupelle und Camraer-Muaicis ersetzen künnton.« 
St. scheint ji doch keine guten (Tcschäfte gemacht zu haben. In einem Memorial 
an den Kurlür»teu 1GU7 spricht von sich «armer Diencfi alM der alle das 
meinige in dem operen Hanaae an Leipsig angeaetseU. 

In Leipzig besuclito der Kurfürst während der Osler- und Michaelismoiae 
1693 die italienische Oper unter Strungk's Direktion. Bei der ersten Anwesen- 
heit sah Johann Georg lY. am 18. Mai die Oper »Alceate« von 8truugk und 
Paul Thiemich (CoUega an der Thomaasehule), der aio naoh dem ItaliemiMhen 
des Anrelio Anreli bearbeitet hatte. Die Güttin dea Bearbeiters sang nnd 
spielte darin *mit bewnndernngswurdig schöner Stimme und Action«; die De- 
korationen waren vom Kurfürstlichen Baumeister Sartorio. In Neumeistors 
hibtoriach-kritischer Dissertation ^De Foetis Qermanicus hujus »eeuli praecipuis<i 
(1696) heiast es bei Erwähnung dea Bei&lls, den die Opern Thiemioh'a am 
Hofe Hentog Johann Adolf a Ton "V^' ei»senfels und in Leipsig üuiden, folgender- 
massen: »Atfonito similes, si qitando illorum Musurgetarum, StruncJcii picfo et 
Kriegerii (dieser war für Weinsenfels der Componist), numeri accedunt musici, 
voxque et actio conju<^is Thimichianae mirijice «uavüt et apta viirißce^i. Im 
Jahre 1696 gab St. seino Stdlnng in Dresden anf, nm nach Leipzig an sieben 
und aioh ganz seinem Opernunternehineu zu widmen, doch behielt er eine 
Pension von 300 Thlru. als Direktor der »Landmusika. Als solcher liatte er 
die Regelung der Verhältnisse zwischen den »Stadtpfeifern und Musikanten« 
nnd den sogenannten Dorffiedlem an leiten. St. starb am 23. September 1700 
in Leipsig. Sein Vater: 

Struiit^'k, Delphin, geboren 1601 zn Braanschweig, war während der Jahre 
1630 — 1032 Organist zu WolfTenbüttel, dann einige Zeit in Celle in Hannover 
nnd endlich in Braunschweig, wo er nach und nach vier Orgauistenstellen ein- 
nahmi die er dnreh seinen jüngsten Sohn, seine Tochter nnd dnrch Schfller 
mit Terwalten Hess. Sein Orgelspiel wird hoch gerühmt, noch mehr seine 
Eitfonschaft als LdircTi weshalb die Schaler weit nnd breit sn ihm kamen. 
Er starb 1694. 

StUck, franz.: Fiece, Morceau nennt man ein Tonstück ohne beson- 
dere Form. 

StUck (Stuckius), Johann Wilhelm, geboren zu Zürich 1542, war in 
derselben Stadt Professor der Theologie und starb daselbst am 3. Septbr. 1607. 
In dem von ihm herausgegebenen Werk: DÄntiquitatum convioalium libri IIIu 
(Zürich, 1597, in FoL) behandelt er im 20. Capitel: »De miuieae dioUione, oi, 
uHUtttie ae mtmoUatt^ im« sMtftijptte» sn «ocris, MUt, «puUti apui MAraeotf Oraeeotf 
Jtomanosv u. 8. w. 

Stückprobe heiast die Probe einer Oper, bei welcher die recitirenden Stellen 
gesprochen und die Oesäuge nur angedeutet werden, um darnach das gemein- 
aohaftliahe Spiel dtr dsnrtenendem HH|^iedflr im Zusammenhangn mit d«r 
Orehesterbegkitnng nnd mit der scenisehen DarsteUnng sn <ttdnen. 

Staelp, s. V. a. Stürze (s. d.). 

StQmer, Johann Daniel Ileinrich, ausgezeichneter Sänfrcr und Gcsang- 
lehrer, königl. Hofoperusüuger zu Berlin, ist 1789 zu Frödenwalde bei Lieb«i- 
walde geboren, wo sein Vater als Cantor wirkte. St. kam jedoch frflh nach 
Berlin in das Hans des Cantor Streit, durch welchen er mit Zelter bekannt 

gemacht wurde. 1804 trat er in die Singakademie, wo er zuerst als Altist mit- 
wirkte. Die Geleijenbeit. die er hier fand, klassische KirrlKiiinu.'^ik zu hören, 
blieb auf seiuu ganze kuustlerische Eutwickeluug vuu Eiuliuss. Als seine Alt- 
stimme sich in einen klangvollen Tenor verwandelt hatte, erhielt er von Righini 
Unterricht in der italienischen Gesangsweise. Nachdem er bereits in Concertcn 
mit Reifall gesungen hatte, wurde er 1811 bei der königlichen Oper in Berlin 
engagirt, und debatirte am 2. Septbr. desselben Jahres als Belmont (»Belmont 
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und Constanze«). Sein Kepertoir war ganz l)edenteiid, er Bang allo grop^en 
Tenorpartien, die während der zwanzig Jalire seiner Thätigkeit an der Berliner 
Bfihne ▼orkamen (auch den »OrpheuB« von Oiuck) und zeigte sich in allen als 
ein grttndlidi gebildeter ftbugw. Da er kein auageieiehneter Schaospieler wari 
erschien er als Oratoriensänger noch vollkommener^ als welcher er besonders in 
den Händerschen Oratorien nnd der Tenorpartie im Tod Jesu unübertrefflich 
gewesen sein solL Seine höchste Kunstleistung war die Partie des Evangelisten 
b der MatÜüliispeasion von Beb. Baak, die nack knndertjähriger Bnke unter 
MendelsBokn'a Leitnng durch die Singakademie rar Anffflkrong kaai, deren 
Vortrag er daher erst schaffen mnsste. Als Sänger an der Oper wurdo er am 
1. April 18H1 peusionirt, jedoch als Gesanglehrer bei derselben beschäftigt. 
Die grosse Zahl seiner Privatschüler veranlasste ihn aber, 1836 auch diese 
Stellnng aufzugeben« Am 29. Hai 1864» dem SOjihrigen Jtibeltage seines 
üintritts in die Singakademie, veranlasste diese eine Feier, hei welcher Uim ein 
goldener Ijf)rbeerkranz überreicht wurde. An die5^f'm Tuije wiiifli' auch eine 
Motette von StUmer gesungen, in welcher er eine kleine Solopartie übernahm. 
Für die Zelter'sche Liedertafel, deren Mitglied er war, hat er ebenfalls manches 
gern geenngene Lied oomponirt. Er starb am 94. Beebr. 1867 ra Berlin und 
ruht auf dem Jerusalcmer Kirchhofe. Sein Bild, gezeichnet von Stein, litko> 
graphirt von Tjpsohke, erschien in Berlin bei Gropius. Seine Compopitionen 
sind in ^edebur's Tonkünntlerlexikou Berlins, dem auch dieser Artikal ent- 
nommen ist, Seite 682 zu finden. 

Stllne» Bekallstfiek oder Sckalltriebter, Sekallbeeker, Stfllp, 
franz. Pavillon, heisst die trichterförmige Erweitening, in welebe die B6hre 
der meisten Blasinstrumente ausläuft. 

Stttne (Orgel) heisst auch der Aufsatz auf den Orgelpfeifen. 

SM9f fl. Tonstnfe. 

Stafenspalm, ein Psalm, der an koken Festtagen auf den Stufen des Altars 

im Tcinprl (1( r Juden gesungen wurde. 

Stufenweise Fortsckreltiuig heisst die Bewegung der Melodie in Secuuden- 
schritten. 

Stumm) Heinriok, Oi^^elbauer, lebte 1780 an Banken-Snlabaek bei Kien 

auf dem Hundsrückgebirge. In Gemeinschaft mit seinem Sohne bunte er unter 
anderen die Orgel von 36 Stimmen in der refonnirten Kirche in Bockenheim 
(1768) und die grosse Orgel in der Katharinenkirche zu Frankfurt a. M. von 
14 Stimmeu und drei Claviereu, Pedal und einem Echo im Jahre 1779. Viele 
Weike in den E!ürcken am Niedenrkein. 

Stamme ClaTlatnreu sind eine Erfindung der Nenseit, hervorgegangen aus 
der Sucht nach Virtuosität und am Ende ein völlig nutzloser MechanismaS| 
der nur insofern Lob verdient, als er die nachbarliche Umgebung der Virtuosen 
seitweilig vor dem Zuviel der Clavierhämmerei verschont. BekannÜieb sind es 
Tastaturen oline Saiten, sur Ausbildung der Stftrke und Selbstindigkeit der 
Finger. Es hat Virtuosen gegeben, die ihre stummen Claviatoren im Beise- 
wagen bei sich hatten, um ja keine Zeit zur Dressur der Finger zu verlieren. 

Stamme Register heissen box der Orgel diejenigen mechanischen Züge, 
weleke keine Sebleifen Bfiiien, also nieht au Uangbaren Stimmen werden, sondern 
nur die Oaleratenglocke in Bewegung setzen, oder das Sperrventil, oder die 
Koppeln oder wohl gar nur der Symmetrie halber angebracht sind. 

Stumpf, Johann Christian, berühmter Fagottist, lebte 1785 in Paris 
und veröffentlichte dort mehrere Compositioueu. Später gehörte er bis 1798 
nun Orekester in Altona, worauf er am Tkeater in Frankfart a. M* Bepetitor 
wurde. In dieser Stadt starb er 1801. Von seinen Compositionen sind gedruckt: 
Entr'akts zu Schauspielen für grosses Orchester, deren er ungefähr 60 ge- 
schrieben (Offenhach, Andre)- Stücke für Harmoniemusik, Heft 1 — 4 (ebend.). 
Concert für Flöte, op. 15 (Augsburg, Gombart). Duos für zwei Clarinetten, 
op. 18 (Paris, Kadermann). Conoerte fttr Fagott, Heft 1, 2, 3,. 4 (Bonn, Simrock). 
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Duette filr zwei Fagotte, Tieft 1 und 2 (Paris. LtMluc). (^uartftt für Fftt?ott, 
Violine, Alt und Btiss (Bonn. Simrock) u. u. Siuiuid urrangirte für verschiedene 
Blasinstrumeute Opern vou Mu/urt, Salieri. Taer uud Wrauitzky. 

StaMy Joseph Hartmann, Hofkapellmeister in Mflnohen, wurde in 
Arlesheim in der Schweiz im Kanton Basel am 25. Juli 1793 geboren und 
studirte unter Peter vou AVinter in IMünchen Coniposifion. Schon 181'J erhielt 
er von Mailand den Auftrag eine Oper zu compuuiren, den er mit der Oper 
^Mi^pretaglia* ausführte. IHeae und nach einander noch drei andere Opern: 
»Obiitoii^HM« (roerst in Venedig, dann in Padna und München anigefdhrt)| 
»Elvira e Lueindo* nnd »Argene ed Mmira* fanden in Italien recht freundliche 
Aufnahme. Dennoch suchte St. München wieder auf und nahm daselbst eine 
Chordirektorüteile beim Hoftheater an. übernahm er die durch Frünzel 

vaoant gewordene EapeUmeiBteretelle am selben Theater nnd trat 1826 nach 
Winter's Tode in dessen SteUe als Hoflcapellmeister, hatte aber nur die Kirchen- 
musik zu dirigircn und erhielt einen verhältnissmiissitr nur geringen Gehalt. 
In dieser Stellung componirte er eine Beihe von Kirrheumusiken: Memsen, 
Offertorien, Chorgesänge, ein schö/ies Stabat mater ^lür Wien 1822), eine Cau- 
tate snr Einholung des Kaisers von Oesterreich, eine andere iiir Einweihung 
der AVaDiulIa. In München hatte er ausserdem nachfolgende deutsche Opern 
geschrieben, die auch hier aufgeführt wurden: »Heinrich IV. zu Givry«, »Ouri- 
baldv, »Schlüss Lowinsky '. »Kosaa und das Ballet »Alasman«. Zwei Ojiverturen, 
op. 7 und U, crschieueu Leipzig, Breitkopf & HiirteL Streichquartett, op. 8 
■(Augsborg, Gombart). Koetnmes für swei Stimmen, »Der wilde Jftger« (war 
sehr belieht) und »Der Gesang der Helden zu Walhalla« für vier Männer- 
stimmen (München, Falter). Stimz ntarb in München am 18. .Tiini 1859. 

Stutzflügel heissen die kleinen »geätutzten« Jb'ügel. Der Mechanismus ist 
im Allgemeinen derselbe, wie bei den grossen Concertäügeln, der Kasten ist 
nur kikraer und deshalb mfissen auch die unteren Saiten verkürzt werden. Die 
obem Saiten behalten ihre urspr&ngliche Länge, erst von der Mittellage an 
geht nach unten die Vorkürzung an; dafür müssen die unteren Saiten um so 
viel stärker werden, damit sie die richtige entsprechende Tonlage gewinnen. 
Das aber beeintrichtigt ihren Klang, lange und wMiiger star^ Saiten sehwingen 
freier nnd kräftiger als kurze und starke und da auch der Besonanaboden 
beim Stutzflügel nicht die breite Fläche bietet, wie beim Concertflügel, so kann 
die untere Lage des Stutzflüs^els nicht dieselbe Tonfülle und Stärke haben, wie 
die gleiche des Concertflügels, in den oberen Lugen ist dagegen die gleiche 
Klangfi&Ue und StSrke su erreichen. Fflr unsere Zimmer sind die Stuteflflgel 
indess vollstSndig ausreichend und da sie weniger Baum einnehmen, erfreuen 
sie sich einer grossen Beliebtheit. 

Sturmgriocke, s. Glocke. 

»tjl, 8. Stil. 

Stjlesy s. Stiles. 

Stiabile, ein seltenes hSlzernes Flötenregister in den Orgeln Englands. 

Suarcialupus, Antonius, ein theoretisch und praktisch durcht,'e])ildeter 
Tonkünstler des 15. Jahrhunderts, war in Florenz 1430 geboren. Dort hielt 
er als Professor der Mosik öfi'entliohe Vorlesungen zur Ausbreitung dieser 
Kunst, und Yossius ssgt (»Xiftr. ie BeUiait JMmMtm, Cap. LX, § 14, 8. 351), 
dass er wegen seiner musikalischen Kenntnisse berühmt gewesen sei, und wegen 
der schönen Tone, die er seinem Instrumente entlockt habe, seien fern her die 
Liebhaber gekommen, um ihn kennen zu lernen. I>er Hath von Florenz Uess 
sein Bildniss in Mmnor nahe bei der Blathedrale aufttelleii. 

Snard, Jean Baptiste Antoine, Mitglied der firansSsischcn Akademie 
der Künste, ist zu Bc8an^;on am 15. Januar 1734 geboren tmd starb zu Paris 
am 20. Juli 1817. In der musikalischen Welt machte er sich zuerst bekannt 
als Anhänger Gluck's in dem Streite derselben mit den Bicoinisten. £inige 
pikante Artikel gegen die Letuteren erschienen im »/«unwrf de Farkm und im 
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hMercure de Francenj unterzeichiiot »l'Aiioujme de Vaugirard«. Vereinigt 
erschienen cKese Aztakel in t> Memoire* pour tertrir ä rU^oire d$ la rimtuHon 
opM0 dan» la miuiquB par M. le ehevaUer Oluekm (Paris^ 1781« ein Band in 8*). 

Aussordem nebst finigen andoni iini?ikltf zÜ!^lich('n Aufsätzen in i^Melanges de 
liffi'ratnre de Suarda (Puris, J)entu, liS04 — 5, cinq volnmes in 8"). Suard ist 
auch der Verfasser einer italienischen Arbeit: »11 Teatro alla moda* (von Mar- 
eello), enthalten in »Fort^« Utt^tmm (Paris, Lacomhe, 1740, Tier Binde), 
1'.'2 — 22G, und des Supplements im T>Eisai sur la mmiquei von Laborde. 
Er ist ferner der Verfasser einaelner Artikel im »Dietionnaire de mwt^He« der 
•JSnci/clopedie methodique*. 
SaaTe» s. Soave. 

8«aTll^ ein Mher flblicbea Wort bot Bewichnnng des angenehmen Klangea 

einer Orgelstimme. 
8nb (lat), unter. 

• SnbbasSy auch Tiefflöte, ein grosses in den meisten Orgeln anzutreffendes 
Pedalregister von 8, 16 und 32 Fusston, offen and gedact weit monsurirt, von 
Bansendem, etwas nnbestimmtem Klange, deshalb nnr mit andern Pedalregiatem 
zu gebrauchen, dann aber Ist es «ach Ton gater Wirkung als Fundament, wes- 
halb es auch XJntersata genannt wird» 
Snbdiapente, wie 

8vM«mlnttte» TTnterdominant (Unterqnint), die Qnarte. 

SnMcty Antoine, mit dem Zunamen Oardot, war als Singer gleieh 
berühmt wegen seiner schönen Stimme, wie wegen' seiner Knnst, zu singen. 
Erst wurde er am Hofe Franz I. bewundeit und Karl IX., der ihn sehr schätzte, 
ernannte ihn sogar 1592 zum Bischof von Montpellier. Den Chorknaben von 
St. Sympborien, za denen er aneh einst geh5rt hatte, Termaohte er nn ansehn* 
Uches Vermächtniss. 

Subito (ital ), schnell, plötzlich: Volte subito (abgek. F. jSL), wende 
rasch um; Accordate subito — stimme schnell um. 

Snbject, Subjectum, franz.: Sujet, heisst das Fugenthema bei seinem 
Anfbreten in der Tonika. 8.: Fuge und Quintenfuge* 

Sublatio heisst im Takt die Arsis, der HaupttaIcttiieU; Xlevatio der 
Nebentaktthoil; lieim Vortracrp: das Erhoben der Stimme auf einer Silbe. 

Subprincipal bei der Orgel der Subbass von 32 Fuss. 

Subprincipalis medlanm, latein. Name des Tones JPargpaU meion (f) 
im griechischen Tonsystem* 

Snbsemifnsa, Bis unca, die Sechzehntheilnote. 

Sabsemitonium modi, der sogenannte Leitton, der Unterhalbton vor der 
Tonika, die grosse Septime der Tonleiter. 

Sabsesqaitertla, der DreiTierteltakt. 

Snbsnpsrhlpartlente sexta, der Sechsachteltakt. 

Snbsnperqnadrlpartlente duodeclma, der Zwölfsechzehnteltakt. 

Snbsnpersetti pnrtiente uona, der Neunsochzchnteltakt. 

Soccentor, der Untercantor; auch ein Basssünger. 

Sneher, Josef, geboren 1843 su 8L Gotthardt in Ungarn, war als Zög- 
ling des Löwenburg'schen Convicts in "Wien zugleich Siingerknabe in der k. k. 
Hofkapelle und liier schon entwickelte sich sein bedeutendes Musiktalent der- 
artig, dass in seinem zwölften Jahre bereits eine von ihm componirte Messe 
Aufgeführt wurde. Später wandte er sidi dem Studium der BechtswisBenschaft 
SU, trieb aber dabei fleissig Musik, machte unter S. Seohter's Leitung ernste, 
theoretische Studien und entsagte bald der Jurisprudenz, um ganz der Musik 
sich zu widmen. Er übernahm die Leitung des akademischen (4osangvereins, 
wurde Sologesangsrepetitor bei der Kaiserl. Hofoper, später Kapellmeister an 
der Komischen Oper und ging 1876 als Kapellmeister an das Leipziger Stadt- 
theater. In einer Reihe von Liedern und mehrem grossem chorischen Werken 
bekundet er ein bedeutendes Compositionstalent 1877 ▼erheiratete er sich mit 
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der Priraa^Donna des Leipziger Stadtiheatersi FrftnL Kmelbeck, die seitdem 
ab Frau Sacher-Hasselbeck eine Zierde der Leipiiger Oper iat und auch aus- 
wärts l)P(lf'utei)dc Anerkennung gefunden bat. 

Sudre, Jeun Fi un^ois, geboren zu Alby (Tarn) am 15. August 1787, 
betrieb von Kind auf Musik und erhielt eine höhere Ausbildung in derselben 
auf dem Pariaer Oonsenratoriiim zar JSeit, als Habeneck nnd Catel dort lehrten. 
Nach beendeten Studien lebte er in Sor6ze und von 1818 an in Toulouse all 
Musiklehrer, veröffentlichte auch Corapositionen, als: Romanzen, Noctumos, 
(iesangsquartette und Terzette mit und ohne Begleitung. Schon 1817 beschäf- 
tigte er sich dumit, ein System auszudenken, in welchem die Töne als Zeichen 
benutxt werden, um auf weitere Entfenrangen eine wslinelle UittheUnng m 
•rmSglichen. Als ihm seine Idee reif genug schien, legte er die Ergebnisse 
seines Nachdenkeus einer wissonachaftlichen Coramission vor, zu welcher auch 
Cherubini, Lesueur, Berton, Catel und Boieldieu gehörten und welche die Vor- 
theile des Sudre'schen Systems einstimmig anerkannten und als dm K^m einw 
nützlichen Erfindung in sieh tragend beaeiohneteii. Bieranf worden Tom Eriega- 
minister Versuche angeordnet, die auf dem Marsfelde in Gegenwart von hohen 
Offizieren stattfanden. In dieser musikalischen Zeichensprache, welche durch 
ein Horn ausgeführt wurde, konnten Befehle und Kücksignale auf grosse £nt> 
femnngen in 16 Seennden ansgefBhrt werden. Sndre nannte das System T^K< 
phonie und hielt 1833 öffentliche Vorträge darüber. Bei den praktischen 
Erlüutorungen, die er hierbei ausführen liess, drückte ein Horn, nur durch <lie 
verschiedensten ( 'Orahinationcn von Intonation, Dauer und Rhythmus luit nur 
drei Tönen ganze Sülze aus. 8. empÜng von allen Akademien und in der 
gesammten l^resae neue Anerkennung und unternahm nun Reisen durdi Frank- 
reich, Belgien und England. Die höchste Ausbildung seines Systems erlangte 
Sudre, indem er es nnf <lie rhytlimiselip Berührung der TTände allein nnwendete, 
zu Gunsten der Ijngliicklichen, welche blind und taub zugleich sind. Schon 
auf der internationalen Ausstellung in London legte er vor der musikalischen 
Jury ezaete Prohen in dieser Beoehnng ab. Bei der Weltausstellung in Paris 
1855 wurden ihm 10|000 Fr. von der Jury VOtirt lUd vom Staate ausgezahlt. 
Ebenso erhielt er von der englischen Kcgierung eine lebenslünglicbe Pension 
ausgesetzt, er starb aber i^chon 1862 am 3. Octbr. in Paris. Eine Zusammen- 
stellung dw AnetkMinungszeugnisse erschien unter dem Titd: •Bt^ppwt* wr 
la langu€ mumetäe inventd* par Jf. JP. Sudre, appr»m»de par VintUtut roj/^A de 
France, et opinion de la presse frtmpaisr, beige ei MjßtfUe, iur iei di^&rmU&t 
applirations de cette sciencei (Paris, 1838, in 8**). 

Sttssilöte, 8. V. a. Dolzflöte (s. d.). 

SOismayer, Frans Xaver, Componist, hauptslohlioh bekannt dnvbh die 

Fertigstellung des Mozart^schen Bequiems, mit welcher er von der Wittwe des 
unsterblichen Meister beauftragt worden war. S. ist zu Steyer, einer kleinen Stadt 
in Uberösterreich, geboren und in der Benediktiner-Abtei zu Kremsmünster er- 
zogen; er erhielt dort seine literarische und von Pasterwitz seine musikalische 
Bildung. Als er nach Wien kam, um dort im Gesang und in der Composition 
bei Salieri noch weiter zu studiren, hatte er bereits Sinfonien, Cantaten, Psal- 
men und manches Andere geschriehcn. Er wurde nun auch Schüler Mozart's, 
der bekanntlich unniittelhur vor der Vollendung seines grossen Werkes starb, 
so dass 8. mit der Fertigstellung desselben nach seinen Angaben beauftragt 
wurde. Ueber den AntheU, den 8. daran genommen, ist viel gestritten worden. 
Da S. sich die Handschrift Mozart's bis zum Verwechseln angeeignet hatte, 
80 war es nicht leicht festzustellen, wie weit S. nur als Copist und wo er 
ergänzend verfuhr. Abbe Stadler, Gottfr. Weber, J. F. von Mosel haben sich 
an dieser Fehde betheiligt, Aber welche Jahn (»Mosart« IV, 690 ff.) genau 
berichtet S. übernahm 1792 die KapcUmeisterstelle am National-Theater in 
Wien, zwei Jahre später erliielt er einen Platz als zweiter Kapellmeister am 
Uoftheater und war nebenbei recht ihätig als Opemcomponist. Die erste Oper 
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wir »Moses«, 1792 für Schikuueder componirt. Dieser folgten: »Die sciiöne 
Sehnstem«; »L'Jn&tmto »tqteratot (Hoftheater 1793); »Der Spiegel ans Arka- 
dien«; »Die neuen Arkadier« (gedruckt); »Der Türke in Neapel« (in Prag aaf- 
geführt); »Die edle Hnrlie«; due Gobbiu; »Die Freiwilligen« (Drama mit 

(iesÄng), wofür er vom Kaiser eine goldene Duse erhielt; »Der Wildfang«; »Der 
Harktsebreier«; »Soliman IL« (gedruckt); »Die Jagd« (gedruckt, Wien, bei 
Artaria). Ebenda: Caniaten für den Eraheisog nnd andere. S. starb in Wien 
am 17. Septbr. 1803. 

Soevus, Felicianu s, Guardian des Kapiizinerordens zu Rtrassburg IGoO, 
später Musikdirektor eines Klostera zu Insbruck, wo er sich noch 1661 befand. 
Von seinen Compositionen wnrden gedmekt: •OUkmn ptOieiUit Jobi versa in 
lueUtm, Motetten für drei Stimmen, zwei Violinen nnd Bass eontiniiD« (Strass- 
burg, 1647). y>Magnificat seu Vaticinium Dei Parentis, genfer virginU, eum 
ijfmno Ambrosiano et falH hordoni 4 rocihus, adjuneto choro secundo cum riolonU 
tt tympKoniU noH necessariis* (Inspruck, 1651, in 4"). »Fsalmi vesperiini 3 t>oc.« 
(ihid 1651, in 4«). »SMevIu» mutieu* Moeronm eonetnütum, trm voctm tarn 
imtrumeKtorum quam voealium etc.* (ibid. 1656, in 4*). »LUania B. M, Virgimu 
Lauretanae von 2 oder 'i oder 5 Stimmen (ibid. 1661, in 4"). *8acra Eremus 
fMrum canUonum 2 et '6 voc. cum 2 violinit«. »MotcKi a 2. 3, 4, 5 voci cum 
«uUnUf >2Vi8» §acra, uu eoncerti a 1, 2, 3 voci*. »Maoni/icat a 3 vocia. 

SnfllSto, anek Snfflöte, s. Sifflöte. 

Saidas, ein gelehrter GiieehOj lebte ums Jahr 1160 r. Cbr. nnd schrieb 
em oLexicon graece et latinem, worin er auch die vorkommenden nuisikalischcn 
Dinge erklärt. £b ist aus altern Wörterbüchern zusammengetragen, und oitgk ich 
dies mit wenig kritiseber Sorgfolt geschehen ist, erlangt es dennoch lür uns 
unschätzbaren Werth, als es fib«r Tiele Binge ans der grieehisoben Knnrt Auf- 
sehluss giebt, ül)cr die wir sonst im Unklaren geblieben waren. 

Soite (franz.), 11 ei he, Folge, wurde ursprün Irlich auch nur in diesem 
Sinne als Keihe, Folge von Musikstücken, vorwiegend Tänzen, gebraucht. 
Als seit dem Beginn des 16. Jabrbnnderte die Tonkünallor aneh der Pflege 
der welilicben Mnsik eifrig sich untenogen, Volkslieder bearbeiteten nnd 
Tänze componirten und herausgaben, suchte man auch bald nach entsprechen- 
den gemeinsamen Titeln für Sammlungen von Volksliedern oder Tänzen. 
Für joie worden die Namen Froiiole, Falala, Vilait eilen u. s. w. allgemeiner; 
die Sammlnngen von Tftnsen flibrten dagegen das ganze 17. Jabrbnndert noeb 
bindorcb die verschiedensten Titel. Die Italiener nannten sie am häufigsten 
Baletti. In Deutschland war die Bezeichnung »Neue lustig Tanz« oder 
• Neue artige und liebliche Tänzo die wohl am häufigsten vorkorainende 
Beieicbnnag. Pr&torins nannte seine Sammlung sTerpsichore« (1611 etc.), 
Bflcbner veröffentlicbte seine Sammlung unter dem OesammtHtel: »Servia 
▼on aebönen Yilanellen, Galliarden vnd Conranten« (Nflmberg, 1614). 
Schein veröffentlichte: i>Banche(to musicale neuer anmnthiger Paduanon, 
(jalliarden, Couranten und Allemanden« (Leipzig, 1617), und Oberndorffer: 
*ÄUegrezMa Mutieale oder anserlwMie Pavanen, Galliarden, Intrathen etc.« 
(1G5Ü). Aschenhrenner's »Gast» und Hoobzeitsfreiidec entbilt Sonaten, 
Träludien, Allemandon, Couranten, Balletten, Arien, Sarabanden (Leipzig, 1673). 
Auch der Name Scherzi für solche Bearbeitungen von weltlichen und solhst 
geistlichen Liedern begegnet uns hier: Cozzolani, »Scherzi di sacra melodia» 
(1652), oder Petrobelli, »Sehtno mutietdet (Venedig, 1693). Die Beieieb- 
nnng Suite finde ich in diesem Jahrhundert anm ersten Mal bei Auxcouste- 
aux A.: r> Suite de la premiere partie des qnatrains de MaOiieu a irois voir, 
»elon rordre des doux modes* (Paris, Robert Ballard, 1652) und dann erst wieder 
^ Porte G. de la: »Suites de pieces nouvelles choisies et disposees pour le 
Ooneert jpour deu» d$89t$» de VkHon aoee la Baue eoHÜnua pour le etaveein^ 
quels on peut joindre la Bosse de Viole et le Teofioe (Amttordam, 168'.)) und 
dann bei Schenk: »Sehern mutieale ou 8uitte§ pour uno Baue de Viole et 
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une Btu»e eontinue eonypotdt de ItreludeSf Aiiemandes, Oourante, Ckaeanuem (Am- 
sterdam, 1692). Enthik 100 Tonatfleke. Htnfigor ist die BeMiohnong Partie, 

8o bei Dumont: »Melangefi a II, III. IV e V Farticstt (Paris, Robert Ballard, 
1G4'J) oder Krieger, J.: »VI musikalische Purtirn, Itesteheud in Allemanden, 
Courauten, Sarabanden, Doublen und (iiguen nebst eingemischten Boorreen, 
MemneUan und Oavotteiic (Nttmberg, bei W. M. Endter, 1697) and das Zu- 
sammenstelleii der verachiedenea T&nie >a Partien hat entschieden dasn mit- 
gewirkt, der Suite eine bestimmte Ordnung zu geben. Erst als die Componisten 
anfingen, die Tünze zu Partien zusamraenzuatelU'n, kamen sie darauf, (ii< so in 
eine gewisse Keihenfolge zu bringen, während sie in den Iriihern Sammiuugeu 
meist wiUkttrlioh sosammmigesteUt waren. Es seigt sich hierbei bereits die 
beginnende Erkomntniss von der Nothwendigkeit eines Contrasta, wenn die 
gehörige Wirkung erzielt werden soll. Man erkannte, dass die Art der Zu- 
sammenstelluncc auch auf die Wirkunc der einzelnrn Tänze von ganz entschie- 
denem Eiuliuss ist, dass es zweckmässiger ist, neben die sinnig gravitätische 
AUemande nioht die verwandte Sarabande m stellen, sondern swischen beide 
die etwas belebtere Oonrante, und dass man diese wiederum nicht nach der 
feurigen Gigue bringen müsse, sondern dass diese am SWekmüssigsten als die 
beliebteste Tanzform möglichst den Schluss bilde. 

Nachdem aber die einzelnen Tfinze nach solchen Gesichtspunkten geordnet 
wurden, so dass diese in einer gewissen fiberlegten £eihenfolge enehienen, 
war der Name Suite für sie eben so passend und zweckentsprechendf wie der 
Name Partie (ital. Partita), und beide Namen finden wir dann seit dem 
Anfänge des 18. Jahrhunderts für diese J?^orm angewendet. Anfangs hiess sie 
aotdi nooh Kanmersoaate: Sonate da « w a s rw oder Snufta 4d baßeHi tnm 
TJntersohiede von der Kirchensonate Sonate da chie»a; so erklftrt sie noch 
Brossard in seinem: i> Dictionnaire de Musiquet (Paris, 1703), und er giebt 
ausdrücklich an, dass bei ihr die Tänze in bestimmter Ordnung eingeführt 
werden. £r findet die Kammersonate von der Kirchensonate darin unter* 
Bohieden, dass bei dieser die eiuBolnen ^Uoe: Adagio, Largo u. w. durch 
Fugen Sätze geschieden sind, wihrend bei der Sonata da camera dem Prä- 
ludium Sätze in bestimmter Ordnung: Allemande, Conrante, Sarabande, (4igue 
oder auch Allemande, Gavotte, Bourree und Mennett folgen. Auch Händel 
und Bach halten im Allgemeinen au dieser Anordnung fest, ohne sie jedoch, 
wie das im Wesen der ganzen Form begrfindet ist, inr feststehenden Norm au 
machen. Bach bezeichnet in der Begel, wenn er neben TSnaen noch andere 
Sätze, wie Ouvertüre, Toccata Air, Allegro, Echo, Scherzo u. s. w. aufnimmt, 
eine solche Zusammenstellung mit Partita oder wohl auch mit Sonata, 
* doch stehen auch in einseinen Suiten andere Stücke als Tänze, wie in der 
fl-sio0-Snite, die mit der Onvertnre im firanaSsisdien Stil beginnt und deren 
letzter Satz ein sEchoc ist Das darf man übrigens wohl als einen klaren 
Beweis dafür ansehen, dass die Zuaammenstelhincr dieser einzelnen Sätze zur 
Partita oder Suite durchaus nicht willkürlich war, sondern dass sie bei den 
Meistern wie Bach und Hftndel wohl erwogen wnrde^ so dass die Anordnung 
naeh bestimmten Gesichtspunkten erfolgt. Insofern dfirfen auch Suite und 
Partita als Vorstufe für die Sonaten form betrachtet werden, wenn auch 
diese im Grunde genommen neben der Suite bereits ihre eingehende PÜege 
gefunden hatte, wie in dem betreffenden Artikel gezeigt worden ist (s. Sonate). 
An der Snitenform entwidcelte sich der Instmmentslstil sn greifbarem Be- 
sultaten und als dann die Componisten dieselbe Soigfelt, weleho sie auf die 
Zusaramonstellnng der einzelnen Sätze der Suite verwandten, auch auf die 
Sonate übertrugen, gelangte diese rasch zu bedeutender Entwickelung und 
liess jene bald hinter sich zurück, denn die Suite war einer Weiterbildung im 
Omnde nieht llhig. Aueh die TXnae sind als Kunstform sn behsaideln, allein 
sie werden auch als solche nie zu der Höhe aller übrigen Formen gelangen 
können. Daher war es auoh natürlich, dass, als die höhere Form der 8o- 
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nate zu so wiindtTbarer grust-uitiger Kntfaltunf,' u^elungto und zur Sinfonie 
wurde, die Suitu aUmiilig zurücktrat, siu wurde zum Divertissement, dus 
nur der mehr oder weniger geisfcvoUeli Unterheltang dient. 

Erst die Neuzeit hat die Saite wieder lebendig gemarht. in nothwendiger 
Neagestiiltung. Sie hat dabei ihren ursprünglichen Charakter ula Folge vuu 
Tanzätückeu zumeist eingebüsst, mau t'asst sie jetzt mehr als Folge von 
innerlich verbuDdeoen Tonetücken von leichterem Gehalt als die einzelnen Sätze 
der Sinfonio. Es ersohnnt nllerdingi inimecliiii gewagt, Tinse, deren Eigenart 
ans fast guu verschwunden ist» wie Gtigne, Coarante, Sarabande u. s. w. 
wieder lebendig machen zu wollen, nnd so ist es ganz natürlich, dass an Stelle 
derselben neben die Menuett die Polonaise, der Walzer, die Mazurkau.8.w. 
treten und dan SeheraOi Bomftnne, Adagio und die Form der Variation 
aeben dem Pr&lndinm nnd dem Finale jetst die Formen der Snite bilden. 
In diesem Sinne ist sie von Raff und Reissmann zu Saiten für Yiolin-Solo 
und Orchester benutzt und durch Lachner, Haff u. A. ala Orchester-Saiten 
wieder lebendig geworden. 

Sujet (franz.), = Stoff, Thema, Hauptsatz; man bezeichnet damit dem- 
«ntsprechend das Fngenthema, Subjekt, aber aneb den Stoff, die einer Oper 

BU Ü-runde liegende Begebenheit; des Sujet der Oper »Fidelioa ist die Holden- 

that einer Frau (Leonore), die ihren Gatten (Florestan) uns dem Verderben 
errettet, in das ihu die Bosheit seines Todfeindes (Pizarro) stürzte. 

Sul (ital. Vcrwort) = über. 

Sul pouticello = über (nahe) am Steg. 

Sulla corda = auf der Saite; sulla corda D = auf der X>-Saite. 
Sulla tastiera = nahe am Griffbrett. 
Sallngf eine indische Langflöte. 

SnlliTan, Arthur Seymonr, englischer Componist, geboren am 13. Mai 
1842, ist der Sohn eines Lehrers am Kneller Uall College, der Pflanzschnle 
der englischen Musikdirektoren. Seine musikalische Bildung begann mit dem 
Eintritt in den Knabenebor der Kflnigt Kapelle, die er naeb sweqibrigem 
Besuch derselben mit dem anerkannten Mmddäsobn-Preis verliess, um in Folge 
dessen in die Königl. Akademie einzutreten. Hier erhielt er den Unterrioht 
Sterndale Benette's und des trefflichen Organisten an der Paulskircho, John 
Gross. 1858 reiste er mit noch sechs Engländern nach Leipzig, um das dor- 
tige Oonservatorinm an besneben nnd yerbraebte dort drei Stodieiijabre. Ebe 
er Leipaig Terliess, um nach England zurückzukehren, wurden Bruchstücke aus 
seiner eben vollendeten Partitur der I^Iusik zu Shakespeare'« »Sturmo aufgefiihrt. 
Das ganze Werk kam zuerst 1H('>Ü im Crystallpsilast zu Sydenham zur Aufführung. 
Die von dieser Zeit an iu Kugland componirten Werke erfreuten sich von 
Seiten seiner Landslente stets einer guten Anfbabme. Es sind: Oantate »JCM»^ 
icorih* (beim Musikfest zu Birmingham 1864 aufgefiihrt); das Ballet »Die 
Zauberinsel« (Conveiitijarden-Thcater) ; Sinfonie E (Crystallpalast) ; Conccrt- 
Ouvertüren; ein Cello-Concertino mit Orchester; Concerte; Pianofortecompo- 
aitionen; Lieder; Chorgesänge; Kirchenstücke. Auch zwei komische Opern: 
>Cox nxid Boxe nnd »Der Sohmnggler* wurden in England mit den ehrendsten 
Erfolgen gsgelwa. Ebenso errang das Oratorium r>The Prodigal seile bei seiner 
Aufführting am Worcester Musikfest 18Ü8 li bhaften Beifall. 

Sultcberger, Johann Ulrich, Musikdirektor und Virtuose auf dem Zinken 
SU Bern Im Anfange des 18. Jabriiondert, bat berausgegebeii: »Yieratimaiiges 
Ptelmenbudh, das ist, Psslmen Davids, durch D. Ambr. Lobwasser in ievtsebe 
Beymen gebracht, worinn die hochclavierten Psalmen tranqponirt ete.« (Bern, 
Daniel Tschiffelt, 1727, klein in 8", 641 Seiten). 

Solser, Franz Joseph, Militür-Auditeur zu Wien, geboren zu Laufen- 
bntg im Breisgau, starb su Wien 1790. Er gab ein Bnob berans: »Gkscbidite 
des transalpuuBoben Daeiens n. s. w.« (Wien, 1781 und 1782, drei Bünde in 8**, 
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in welchem ausführliche Nachrichten Uber diu Musik der Türken uud Ken« 
Griechen enthalten ist 

Sulzer, Johann Georg, FrofesBor nud Direktorder philosophischen Klasse 
der Küiiigl. Aku<ltimie der Künste zu Berlin, wiir zu Winterthur 1719 geboren. 
Nach lieendigten Studien lu seiner Vaterstadt und in Zürich war er eine Zeit lang 
Prediger in eiueiu Dorfe uud dann in Magdeburg Ersieher. 1747 kam .er auf 
Uak's Empfehlong ab Frofeieor naoh Berlin an das Joaohimthal'sobe Gymnasium, 
kehrte aber nach dem Tode seiner (lattin nadl dir Schweiz zurück. 1760 wurde 
ihm bei der neu errichteten Ritterakademie in Berlin eine Professur angetragen 
und auch vom Könige ein btück Land geschenkt, um sich ein Haus darauf 
bauen zu können. Diese Frofessnr legte er 1773 wegen KrlnUiohkeit nieder, 
bUab aber als Literat noch thitig. Die Schriften Sulzer's, besonders eine 
Encyclop&die der schönen Künste, sind schätzbar, obwohl zum Theil bereits 
veraltet. S. that in diesem Werke den ersten Schritt zu einer allgemeinen 
Uebersicht der schönen Künste und einer näheren Bestimmung der einzelnen 
Knnstsweige. Das Werk führt den Titel: »Allgemeine Theorie der schönen 
Künste, in einzelnen nach alphabetischer Ordnung der Kunstwörter aufeinander- 
folgenden Artikeln abgehandelt« (Leipzig, 1772, zwei Bünde in 4"^). Die besten 
miisikalisclu'n Artikel darin sind von J. A. P. Schulz und zwar vom Buchstaben 
S. au alle, mit Ausnahme von »System«, welcher von S. ist. Die Artikel im 
ersten Bande sind yon 8. und Kimberger. üeher den Ajitheil Snlser's sagt 
J. A. F. Schulz (»Leipziger musikalische Zeitung*, II. Jahrg. 8. 277): »Sulzer 
wollte selbst schreiben und unterrichtet sein von dem, was er schrieb. Er be- 
durfte eines Lehrers in der theoretischen Musik, den er zugleich bei seinem 
Werk zu ILathe liehen konnte. Dies hatte die Beendigung des Werke« ▼er- 
zögert Sdion lange hatte er sieh bei Mlnnem wie Agrieola, Qnans, Biedt, 
Marpurg u. a. zu unterrichten gesucht, aber nicht damit von der Stelle kommen 
können. Er wandte sich hierauf an Kirnberger. Die erste Frucht dieses Un- 
terrichts war: »Die Kunst des reinen Satzes« von Kirnberger, die S. aus dessen 
Papieren susammengesetst hatte; und darauf wurden die musikalischen Artikel 
der Theorie der schönen Künste mit Eifer begonnen, anr grossen Unzufirieden- 
heit Miirpurg's; daher der zuuehmeude Groll dieses Mannes gegen Kirnberger etc.« 
Die dritte Aullnge dieses Werkes erhielt von v. Blankenburg, der sie veran- 
staltet, ein Supplement: »Literarische Zusätze zu Johann (ieorg Sulzcr's all- 
gemeiner Theorie der sohdnen Künste etc.« (Leipzig, 1796 — 98, drei BSade 
in 8"). Dijck und Schatz lieferten noch acht Bände Nachtrag. ITebersetzt sind 
die nieiaten der Artikel auch ins ItalieniBche und im »Dictionnair der schönen 
Künste« zu Mailand abgedruckt. Die erste Schrift Sulzer's erschien in franzö- 
sischer Sprache: »JPensees sur Vorigine et let äiff'erentt etnploii des tcienee» 
«k* hemue-^trUy diteours pronoMi daiu Vanemhl^ rogti» de$ teiemeei ^ det heilet' 
lettreta am 37. Januar 1757 (Hc rlin, Haude & Spener) und eine deotsebc Ab- 
handlung, im Grunde dieselbe: »l)ie schönen Künste in ihrem Ursprünge, ihrer 
wahren Natur und besten Anwendung betrachtet« (Leipzig, 1772, 8°, acht Blätter). 
Eine rierte Schrift, die Beschreibung der Hohlfeldisohen Hotenscbreibsmasohine, 
bandet sieh in den Abhandlungen der kSnigl. Akademie der Wisssoaehaften an 
Berlin 1711, nebst zwei Kupfertafeln. S. starb am 24. Febr. 1779 zu Berlin. 
Sein Bildnißs befindet sich vor dem dritten Bande der Berliner vermischten 
Schriften, ausserdem gemalt von Graaf uud gestochen von Baase, anch nach 
demselben Bilde gestochen Ton Borger. 

Snizer, Salomon, Obercantor der israeUtisehen Gtemeinde in Wien, der 
Regenerator dea israelitischen Cultusgesanges, ward am ."JO. März 1804 in dem 
Markttlecken 11 oheuems in Vorarlberg geboren als der Sohn eines geachteten 
Kaufmanns und Fabrikanten, des Sprösslings einer der ältesten Familien des 
Landes. Salomon Sulaer bewahrt jeti^ noch gleich einem Stammbaume ein 
goldgesticktes, rituelles Altaromat, weichet laut eingesticktem Datum ein Alter 
▼on 210 Jahren besitst. Solser's Vater war ein geachteter Industrieller und 
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Fabrikant, beschäftigte und ernährte selbst in den schwersten Zeiten, z. B. bei 
der HoDgersQoth im Jahre 1816, eine grosse Anzahl brodloser, in Noth gera- 
titener Arbeiter in einer von ihm eelbet erriebteten Weberei. Frflb lohon der 
Syn»gop L'<>wi(linet, erhielt kaum 15 Jahre alt, von Sr. Majestät Kaiser 
Franz I. du' He-<tiitijrnnpr als freistlicher Funktionär der Tsraelitenfifemeinde zu 
Hohenems. Schon mit 15 Jahren also stand der Jüngling begeistert vor der 
Betoncbaar leinee Volkes und trachtete damals schon den halb erloschenen 
Fnnken des GlanbenseifOTB so beleben, sn regeneriren. Za finde des Jahres 
IP'Jö erhielt S. von Wien ans den ehrenvollen Ruf, am neuerbauten Tempel 
dtts Obon antorat zu übernehmen. Seitdem wirkt S. hier, ihm znm Lobe, der Ge- 
meinde zum PTeil! Der Schall seiner mächtigen Stimme erhob und begeisterte aber 
nicht nur die Wiener Gemeinde, sondern es Terdanken ihm sftmmtliche Israeliten 
beider Hemisphären die Ke«7encrirun^ ihres Gottesdienstes, wie denn andi| als 
er seinen 70. Geburtstaf? feierte, in den meisten in- und anslündischen, ja sogar 
in den entferntesten übersfeischen Genieinden ibm zu Ehren der Taf^ bei 
offener Lade gefeiert wurde. Aber nicht allein durch seinen Gesang wirkte 
er so in rfihmenswerChem Eifer Ar israelitiscben Cnltasgesang, sondern und 
mehr noch durch .seine vielen Werke, die seinen Einfluss in die entferntesten 
Gemeinden verpflanzten, sowie er auch für die Schule maneh nützlieh Büchlein 
•chrieb. Heute, am Abende seines Lehens, mag S. froh die Bahn übersehen, 
&b er gewandelt. Vielfach wurden ihm auch die ehrendsten Ausseichnungen 
sn Theil, er erhielt den Frana-jMephs- vnd den Medsohidje-Orden, die grosse 
österreichische goldene und die j^rosse sowohl als kleine russische goldene Me- 
daille für Kunst und Wissenschaft u. m. A. Ueberdem wurde er auch durch 
werthvolle Geschenke erfreut: Brillantringe vom Kaiser Ferdinand, von Sr. M. 
Kaiser Trans Joseph I., vom Orosshenog von Baden; eine für ihn geprägte 
goldene Medaille erhielt er ans Amerika, eine ebensolche vom Herzoge Max in 
Baiern nebst einem Handschreiben. Silberne Kränze, das Meisterdiplotu der 
Jleale Academia di S. CecUin in Rom u. s. w., gleichwie die Auszeichnunp^en 
seiner Mitbürger und die Widmungen der entferntesten Gemeinden sind sicht- 
bare Zeiehen seiner Thaten. 8. erfreute sieh der Onnst Ihrer k. Hoheit der 
Frau Erzh« rzüs^in Sophie, der Freundschaft des Fürsten Lotar Metternich. 
Der Erzbi«chof sowie Pater Franz beanrhten ihn persönlich — kurz: Alle, 
Alle vereinten sich zum Lied des Dankes fär die himmlische Lust, die sein 
Lied ihnen bereitet! 

ünd wie das Gute sich nnr sum Guten paart, so finden sieh nach erha- 
bene Geister. S. zählt zu seinen Frennden: Meyerbeer, Schubert, Schamann, 
Paganini, Halevy. Thalberjr, Liszt und viele Andere. Der Letztere sagt in 
seinem Buche: *De ßohemiens et de leur musiguet, er habe bei Sulzer's Tempel- 
geiang som erstell und einngen Haie den Eindmok einer wirUieh national- 
jfidischen Kunst empfunden, während alle anderen, selbst trefflichsten Leistungen 
jfidischer Tondichter, Poeten und Maler doch nur ein Nachbilden und Wieder- 
holen christlichabendländischer Kunst seien. S. hat nach jeder Richtung hin 
Segen gespendet. Er ist Gründer der ersten akademischen Liedertafel, welche 
ans 700 Personen bestand, war lange Jahre ohne jedes fintgelt "Brobmuir am 
Consarvatorium und stUteta den Ertrag eines ihm zu Ehren veranstalteten 
Concertes, 1500 Gulden, zu einer Sulzer'schen Concertstiftun!», ho dass die 
Interessen von 75 Gulden alljährlich das Stipendium eines mittclloMii Schülers 
bilden. Viele Synagogen und Wohlthütigkeitsanstalten weihte er unentgeltlich 
oa, der Gemeinde feines Gebnrtshanses sehenkte er selbes mit der Widmung 
dsr Stiftung «inet Asyles für Leidende aller Confessionen — es wurde an 
diesem Hause eine Yotivtafel angebracht — ferner schenkt«! S. dieser Gemeinde 
ein mächtiges Harmonium nebst den nöthigen Musikalien und mehrere rituelle 
Oewinder. Als Mitgründer und Vioe-PrSses des Tirol-Torariberger TJnter- 
stfttzungsvereinet Mttte & yoU» Kraft und eigene Mittel ein, keinen bedürf- 
tigen Landsmann in Wien Koth leiden zu lauen, beherbergtSi aftttigte und 
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placirte viele, während er jene, welche keine Stelle fanden, versorgt und wenn 
nSthig nen beUeidit wiedsr haimmidte. Doch niolit mr ErwaehMiiA lobpreisen 
Sulzer's edle Güte. Er ist auch den Kleinen ein Beiohfltser und wirkt rastlos 
al» Präsident des ersten alli^emeinen Unterstützun(3rRvereino8 für Kinder. Als 
hochbetagter Greis bemühte er sich in jüngster Zeit noch als Mitbegründer 
um die Errichtung der ersten Wiener Buppen- und Thee-Anstalt. Darum 
▼ereinigle ueh anoh Alles sn den buden JnbilSiraistagea des geliebten Greises 
am 24. Mftnt 1866 als an seinem 40jährigen Wirkungstage, und am 30. MSn 
1871, seinem 70, Goburtatafre, demselben Zeichen der Verehrung zu senden. 
Der Gemeinderath der Stadt Wien unter Führung des Bürgermeisters Dr. Felder 
fibnlMnolite dem Oefeierten das Ehrenbürgerdiplom, eine ünmasse von Adressen 
nnd Glackwfinschen aus allen Wdtgegenden erdrfiokten beinabe den Jubilar, 
den Alles beglttekvünscbte. 

Yen seinen Söhnen widmeten sich zwei der Musik: Julius, sein ältester 
Sohn, ist TTüfkupcllrarister und geachteter Conipnsiteiir. und Joseph, sein 
jüngster Sohn, nachdem er Professor am Conservutorium in Bukarest war, ist 
gegeatitaüg Hitglied der k. Ic Hofoper. Ancb seinen Tfiobtem wnsste der 
unverpcleichliche Vater Liebe zur Musik einzupflanzen. Marie von Beiart 
und Henriette Biaccbi grhorne Sulzer haben sich als Gesangskünstlorinnen 
in Wien, Frankreich, Italien, Spanien einen ruhmreichen Namen erworben. 
Marie von Beiart war Professorin an der k. k. Opernschale su Wien nnd oon- 
oertirte im Jabre 1848 gemeinsam mit ibrer Scbwester in Tirol, yorarlberg 
nnd Baiern zum Besten der Verwundeten des k. k. Heeres. Henriette Sulzer, 
nachmalige Biaccbi, war durch drei Jahre Primadonna in Newyork und durch 
zwei Jahre Directrice der k. Oper in Mexiko unter Kaiser Max I. — Das 
Werk, dureb das er namentliob Terdienstlioh wirkte, »Schir Zion«, ist eine 
Sammlung von Oesingen Ar den jfidiaohen Onltns. Ansserdem eomponirte er 
aneh Lieder nnd OesUnire u. A. 

Snmarn, eine arabiöche Doppelflöte ganz eifrenor Art. Sie besteht mis 4 
einem kürzeren, mit Tonlöcliern versehenem Rohre, auf welchem die Melodie 
gespielt wird, und aus einem längeren, das durch Ansetzstücke verlängert, also 
beliebig gestimmt werden kann und zur Melodie den Bass (in einem Tone 
fortsnmmend) angiebt 

Snmber (twnper) war in Deutschland im 12. und 13. Jahrhundert eine 
kleino Handtrommol in Cylindcrform, nicht das Tarabourin. TJeber die Be- 
schaÜenheit dieses Instruments in ältester rohestcr Form unterrichtet uns der 
Umstand, dass dasselbe Wort iumper im Altboobdeutechen, ebenso mmrW im 
Mittelhodideutschen zugleich einen Korb nnd ein Gctreidcraaass (später Simri 
genannt) bezeichnet. Also ein Hohlmaass (Metze, Viertel) wurde mit einem 
Fell überzogen und die Trommel war fcrlii,'. Oder imrli priiuilivor: das hölzerne 
Gefäss selbst ward uul die hohle Seite gestellt und auf dessen Boden losgepaukt. 
Es war der Sumber nebst Flöte nnd Oeige die gewöbnliehe Hnsik zum leid- 
lichen Tanze. So beisst's beim Kitiiart (Hagen, Minnes. IL 8^ 117): 

zwene vor im pfiffen, 

der dritte den sumber .hIuc. 

Der Tanbnier (Hagen, MS. IL 86 nnd IL 69) singt: 

Port hoor irh die flüiton wegen, 
hic hoer ich den so m her regen: 
der mir belf^ singen 

disen relj^en sprinf^en. 

Sich huob in der staben schsl» 

Vor den getelingea der snmber lAte eidds, 

IHL tanzten megee überaL 

Summer oder Buurdon hiess an Sackpfeifen (Dudelsack) die nur in einem 
Tone fortsnmmende Pfeife; an alten Geigen (Rebco, Behebe) und Lauten die 
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neben dem Griffbrett liegenden tiefsten Saiten, die nicht gegriffen wurden, 
Miidera deren nnTertnderter Ton mit der Melodie sngleioh erUnng. Aoßh: 
SuBMpfBife und 

Saume wurden beim Dudelsack diese Pfeifen genannt. 

Samphonela oder Samponia war ein, unsorm Dudel»ack ähnliches Instru- 
ment der alten Hebräer, dessen Daniel cap. 3 v. 5 gedacht wird. Der Name 
denlet snf griedueolien Ursprung. In einem ledernen Sacke sollen iwei Pfeifen, 
nnten und oben gleich hervorragend, getteckt worden Bein, die Löcher sum 
Spielen hatten. Der Ton soll schreiend gewesen sein. Der Sack wurde von 
den Alteu aus Widderfell hereitetv. Uehrigens sind die Beschreibungen verschieden. 

Samtio« 8. V. a. Lepsis, die Tonlage der Melodie bei den Griechen iu 
Besag auf Höhe oder Tiefe. 

Sandelln, Augustin, Kftntmermnsikns und Clarinettist der Opernkapelle 
zu Berlin von 1827 — 29, wurde wegen eines Halsübels pensionirt und starb 
am Ü. Septbr. 1842 zu Berlin. Seine CompoBitionen, hauptaiichlich Lieder, 
reichen bis Op. 78. Ausserdem veröffentlichte er: 1) »Die Instrumentirung für 
Orobeeter, oder Naobweianng Uber alle bei derselben gebritaieblieben Insbiunente, 
mn daHir wirkungsvoll und ausführbar componiren zvl könneiia (Berlin, AVagen- 
führ. l!-!28, 4**, 47 S.). 2) »Die Instrumentirung für sämmtliche Militiirmusik- 
chöre oder Nachweisung etc.« (ebend. 1828, 4"). £s sind dies zwei Werkeheu, 
die ihrer Zeit ihrem Zweck vollständig entsprachen. 

Sandelin» Oarl, Bradw de« Yongsn, Dr. med. und Profeetor sn Berlin, 
ph heranB: »Aerztlicher Hathgeber fdr Musiktreibende«. Nach Angaben des 
Königlich pensionirten Kammermnsikns Sondelin «ii Hammengetragen (Berlin, 
1832, 8^ 58 Seiten). 

SanderrratCT) Georg, ein Kirehenoomponiet des 16. Jahrhunderte, hat in 
den Drock gegeben: »Episteln anff alle Bont&g und die femembete Fest Christi 
und der lieben Gottes Heiligen, sampt etlichen Texten auss dem Alten vnd 
\fwen Testament, in geistliche Liebliche Molodeyen verfasst, mit vorgesetzten 
Argumenten jedes Gesangs, Heimweiss« (Lawingen, 1580, 8°). »2^icolai Hcr- 
manni, Sonntigliehe ETangelien dnrebe ganxe Jahr, eampt den flimembeten 
Festen in Gesangweiss aussgangen, durch Geo. Sunderreuter, geändert, gemeliret 
und in den Augsburgischon ConfeMions-Kirohen gebrinchliehen Melodeyen Ter« 
fasset« (Laupingcn, 1580, H*). 

Sanky eine Muscheltrumpeto der liindostauer, die in Verbindung mit einem 
SQberglSckohen (Qunia) geepieH wird. Die Brahminen bedienen eich deanlben 
hoi ihren religiösen Feierlichkeiten. Eine Abbildung eines Sunkbläsers mit dem 
Qlöckchen in der techten Hand s. im »Aaiatisohen Magasin« ISIO. 

Saoni acati = hohe Töne. 

8«oni armonichi => die Plageoleittöne (s. d.). 

Sa«M-T»fM, 1. Terso. 

Snperacotae oUtm» TMM» oder Mm^ermeuia loea, die f&nf hSchttcn Töne 

des Hexachordaystems von a — la — mi—re bis e — la (a^—e.,, s. Snlraisation). 

Saperoctave in der Orgel, das Doppeloctavregister zum Principal. Häutig 
beseleiiiMi man anch die Udnste OctaTe eines Claviers mit Superootav, was 
mdeia nicht richtig iet 

Sapp^, Franz von, geboren am 18. April 1820 zu Spalatro in Dalmaticn, 
vorsuchte sich schon als Knabe ohne eigentliche Bekanntschaft mit den betref- 
fenden Hegeln im Componiren. 1839 kam er nach Wien, um die Universität 
in beeneh e n, tridmete sieh aber aneechlienlieh der Mnaik. Er lernte mehrere 
Inetrnmante spielen und erhielt in der Composition den Unterricht Scyfried's« 
Dann versah er einige Zeit die Stelle eines Musikdirektors am Josephstüdtischen 
Theater, bis er in derselben KiL'enschaft an das Theater an der Wien ging. 
Es erschienen im Laufe der Zeit eine Menge seiner Compositionen. Er schrieb 
Sinfonien, Qnartette; die Opern: »Bas Middien Tom Lande«» »Die Mfillerin von 
BnxgoB«, Lieder nnd manobes Andere. Bedeutendere Erfolge &nd er jedoch 
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hauptsächlich in der Operette und iu Compositionen leichten Genre», wie »Fa- 
tinitza«, »Piquedamea, sl^lutto Bursche«, »Diu schöno Galathea«, »Zehn Mädchen 
und ein Mann«« »Fraa Meisterin« n. s. w. 

Bapplemento (itul.). franz.: Doubluref Substitut, heissen die Stellver* 
tretcr, welche nich die er.-^ten Süujjfer an den prossen Theatern Italiens halten} 
damit diese für sie in deu Pezzi roncertanti singen. 

Snpremraa) »uprema vox (Soprano)f die höchste Stimme eines mehr- 
stimmigen Gesanges, meist also die Sopranslimme, der Disoant 

flnrdsttnim nanni« Kircher (*Phonurgia fior /«. 1678) «ine Art Trommel 
im Orient, die von beiden Seiton jjfeschhipren wird, deren mnn sich in Bejjleitung 
einer Schiiferpfeife bedient«, um mit solcher den Biss der Tarantel zu heilen. 
Wober er die Kachriebt babe, sagt er niobt; der pbantastisebe Vielwisser dachte 
wabrsobeinlicb an die indiscben Trommeln der SoblangenbesobwOrer; aber weder 
in Indien, jK ch im Mittelalter kommt dieser Namen vor. 

Surdeline, eine Art von Sftckpfeife (s. d.), welche in Italien p^ehriluchlich ist. 

Suremain de Misserjr, Auto ine, Mitglied der Akademie der Wissenschaften 
sn Paris nnd ebemaliprer Arttllerie-Offisier, zu Bqon am 26. Jannar 1767 ge- 
boren, lebte seit 1797 in Beaune. Zu seinen philosophisch-mathematiscben 
Schriften f^ehört auch: r>T/itorie acouttico-mmicale, ou De In docfrinr tfrx sons 
rapj)ortee nux prinri'prs de Irurs comhinnixonntt (Paris, Didot, 1793, ein vnlnrae, 
8*^, -404 Seiten). Ein interessantes Buch, dessen Theorie aber nicht eigentlich 
mit der mosUadiscben snsammenkommt. Sine spitere Sebrift: »OSometrie deumUf 
ou Principe» d*üe0U9lique pure et de mttsique scientißque'^ Icjyte er 1816 der 
Akademie der "Wissenschaften in Paris vor, ein Gutachten darüber fordernd. 
Die Beurtheilcr dieser wichtigen Arbeit waren Prony, Hauy und Biet. Dieser 
letztere hatte eben selbst eine Arbeit desselben Gebietes herausgegeben: »Tratte 
de phyrique expanrnanüle «t mt^kimaHque*^ in der er alle alten Lrrtbfimer der 
arithmetischen Verhriltnisse der Tonintcrvalle bei der Bildung der Tonleiter 
gewigfcnhaft beibehalten hatte und über welche der Akademiker durch das 
Manuscript, welches er in Händen hatte, zu spät aafgeklärt wurde. S. de 
Miasery eibielt kein Ontacbten; er verschaffte sich aber Gfmingtbnnng ducch 
eine BroschQre, in welcher er M. Biet Tollständig besiegte. Der Titel der 
letzteren Schrift ist: »Mejrrite» d'un geometre de Vlnttitut, manifettees par un 
provinrial ; ou Ohservations critiques nur le fraite de phisique erperimentale et 
mathematiqtie de M. Biot, en ee qui concerne certain» points d'acowtique et de 
muiique* (Paris, Pento, 1816, in 8^ 74 pag. de texte et 34 pag. de preface). 
Im T^Dictionnaire de mueique de VEneyclopedie methodiqueit sind die meisten die 
Akustik betreffenden Artikel von 8. de Missery. Er starb in Banne am 
16. April 1852. 

SnsatO) Tylmau oder Tyleman, s. Tylman Susato. 

Sntato» Jobann Ton» wabrseheinlieb nach einer Stadt in Westpbalen, Soest, 
lateinisch Snsato, so geu u i l. war Doktor der Medizin und in der Musik 
erfahren, lebte im If». .Tuhrliundert und starb Anfani? de« 16. Jahrhunderts (1511). 
Sebastian Yirdung (s. d. ) in seinem Buche: »Musisa getutsch und ausgezogen« 
erwähnt seiner als eines Meisters (Johann de zusato), der in einem Pergament» 
bndi, das er compoairt nnd geschrieben, aneb InstxtimMite abgemalt babe. 

Sossmann, s. Soussmann. 

Snssnrando, Vortrag.sbezeichnung = säuselnd, lispelnd. 

Sattihgerf M., Eektor au der Schale zu Lübben, hat geschrieben: »lieber 
die in der Lavsita bei dm geldbrten Sebvkii gewShalidien Singobfire«. Im 
ersten Bande des »Nenen Hagaiins fOr Scbnllobrerc, beransgegebra von G. A. 
Buperti und Schlichthort. 

Sregliato (ital.), Vortragsbezeichnung = munter, aufgeweckt. 

Srelio (itaL), Vortragsbezcichnong = frei, kühn, ungezwungen. 

SrendMii Job. Seyerin, geboren am 30. Septbr. 1840 sn Cbristiania, 
erbielt den ersten Unterrichte anf der Yiofine von seinem Vater. Für den 
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Müitarstand bestimmt, trat er nach seiner Confirraation als Jücfcr in die Nor- 
wegische Armee, in welcher er ät cbs Jahre verblieb. Während seiner freien 
jSeit liMohXftigte er lieh fleissig mit MnaflcBtiidien, and da seine Keigung zu 
diMWr Kunst immer ■tärker geworden war, fasste er den Entschluss, sich der- 
selben ganz zu widmen. Nach erhaltenem Abschied regte sidi die Lust, andere 
Städte und das Musiktreiben derselben kennen zu lernen so stark in ihm, dass 
er eines Tages, mit zehn Species in der Tasche and der Yiuiiue in der Hand 
in die Welt sog. Kseh rndjisamen und sbentenerlidien Wsndemngen in ver- 
•ohiedenen Städten Schwedens schloas er sich 1862 in Hamburg einer hemm- 
ziebenden Musiktruppe an, mit der er nach Lübeck ^fing. Bei einer zweiten 
Anwesenheit in dieser Stadt erwarb er sich die Protektion des dortigen 
schwedlBch'norwegiBolien Oeneral-Consnls Leche, der sich seiner väterlich an- 
nahm and sieh bei der schwedischen KBnigsftmilie ftLr ihn verwendete, so dais 
er mit ihrer Unterst&tzung das Leipziger Conservatorium besuchen konnte, 
David, Dreyschock, Hauptmann, Richter, Reinecke waren hier seine Lehrer. 
Durch eine J^'ingerkrankheit wurde S. geuöthigt, das Yiolinspiel vorläutig aof- 
ngeben und wandte sich desto eifriger der Composition so. Mehrere dersdben 
worden beifällig in Leipzig und andern Orten zur Aa£fiihrung gebracht. 1867 
machte er Reisen nach Island und Norwegen, lebte dann einige Zeit in Paris 
(186S) und ging dann 1869 nach Leipzig zurück. Seit 1872 lebt er in seiner 
Ueimatb. Ton seinen Compositiouen sind veröiTentlicht: zwei (Quartette, ein 
QntDtett, ein Oetett, eine Sinfonie, ein Ooneert fBr die Violine, ein Goncert f&r 
das Violoncello, i^ymphonischo Einleitung zu »Sigurd Slembe«. Für Orchester 
bearbeitete er zwei Liast'sohe Ehapsodien, den Schnmann^sehen Cameval, die 
Bach'schen Ühaconne. 

Sweda, Wenzel, einer der allerersten Waldhomisten in Böhmen, durch 
den die Fertigkeit, es sn blasen, in Dentschland verbreitet wnrde. Br war 
za Lissuu geboren nnd ein Untergebener des Grafen Anton von Spork 
(s. d. Art.), der ihn nach Paris schickte und in der Kunst, dies Instrument 
behandeln zu lernen, daselbst ausbilden liesa, eben zu dem Zwecke, es in Deutsch- 
land bekannt in machen. 

Sweellneky Jan Fieters, einer der ersten Förderer der nunmehr selb- 
ständigen Instrumentalmusik, wurde wahrscheinlich in Deventer in Holland nra 
1561 geboren, das von ihm bekannte Portrait trägt die Unterschrift: »Obiit 1621, 
16. Octobris. Aet. 60«. £r wird zwar dort auch ein Amsterdamer genannt^ 
dodi beweist diee nnr, dass er die grösste Zeit seines Lebens in Amsterdam 
verbracht hat und die ältere Ansicht über seinen GeburtMrt deshalb umzu- 
Btossen, liegt kfin Grund vor. Seine MuHikFtucIipn jnnchto er bei Zarlino und 
Cipriauo de Rore. In sein Vaterland zurückgekehrt, erhielt er den Organisten- 
posten an der alten Kirche in Amsterdam, wo bereits sein Vater früher angestellt 
war. Hier hat er bis an sein Lebensende gewirkt als Oomponist and Lehrer 
und starb, wie schuu oben gesagt, am 16. Octbr. 1621. Sein Ansehen als 
Orgelspieler und Lehrer war so bedeutend, dass die Schüler aus aller Herren 
Länder zu ihm kamen; die bekanntesten sind Jakob Prätorius und Samuel 
Scheidt. In Amsterdam selbst wosde er so hoch geehrt, dass die Kaafmann- 
Schaft daselbst ihm eine Pension anssetste. In neaester Zeit sind dnrch die 
Bemühungen Eitner's in Berlin eine grosse Anzahl seiner Compositionen in 
Partitur gesetzt und ein kleiner Theil davon auch veröflfeutlicht worden, theils 
durch den Verein zur Beförderung der Tonkunst in Amsterdam, der auch die 
von Eitner in Fartitnr gebrachten Werke Sweelinck's handschriftlich anfbewabrti 
theils dnrch Eitner selbsi Es sind dies folgende: 1) aCantione« saerae cum 
lagso continuo ad onjaniim 5 vocumti (Antverpiao, ap. 1*. Phalesium, 1619). 
Davon ist nur ein Satz. Regina codi, erschienen. 2) ».T. P. Sweelinck's sechs- 
stimmigo Psalmen mit Lobwasser 'sehen Texten untergelegt von iSIartinus Mar- 
tmos« (Berlin, bei George Bangen, 1616). Davon erschienen seohs Fsalmen 
mit dem Fortnit Sweelinck's nnd einer sehr ansftthrlichen Biographie von 
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Tiedemann. .'{) »J. P. Sweelinck'a vierstimmige Faalmen mit Lobwasser'Bclien 
Texten untergelegt von M. MartinuB« (ibid. 1618). Die Originalausgaben dieser 
Pnlmon, init finuisthiiioliem Teact, enebieneB in vier Bfiobeni tluib in Leyden, 
ihdli ia Amsterdam in den JaJiren 1603 — 1614 nnd ipltor» Antgaben Uf 
1621t doch ist kein Bach desselben bis jetzt in einem completen Exemplare 
gefnndon worden. 4) 3 Cantiei nuptiarum: *In honorem Jacohi Praetorii, 5 voc.v 
(Hamburg, 1608). »In honorem Joan. Stobaei, 8 roe.« (Amstelod. 1617). »In 
honorem Joan, Stoboei, 6 voml (Qedani, 1688). 5) Haadtohrift im Beeitae det 
grauen Klosters zu Berlin, enthaltend: Fantasien, Toccaten und Variationen von 
Swfclinck und einigen Anderen. Davon veröffVntlicht von Kitner bei Simrock 
in Berlin: drei Fantasien, drei Toccaten und vier Variationen, letztere von 
Sweelinck und Scheidt. 6) Gesänge und Lieder in Sammelwerken; davon 
ereohienen swei Ohaneoni m vier Stammen im Verlage der holllndieehen Ge- 
Seilschaft (Amsterdam, bei Roothaan) wie alle übrigen oben erwähnten Ausgaben. 
Andere Werke sind bisher nur in einzelnen Stimmbüchern bfkannt geworden 
und in der oben erwähnten Biographie verzeichnet. 7) Handschrift im Besitze 
der Stadtbibliothok in Hamburg : sCompositions-Begeln (nach Zarlino's Istitu- 
sloni Harmoniche)«. Eine moderne Bearbeüong im Betitle dei hoIUnduehen 
Vereins. Sweelinck erwarb sich, wie oben schon erwähnt ist, namentUeh beden» 
tendo Verdienste um Ausbildung der Instrumentalmusik. Diese war seiner Zeit 
vorwiegend nur eine auf Instrumente übertragene Gesangsmuüik. Sweelinck 
war der erste, der seine Fugenthemen mehr instrumental behandelte und vor 
aUem dnreh leine Yarietionen den Instmmentalstü mit Torbereiten half, der 
schon in seinem Schüler Scheidt so bedeutend entwickelt erscheint. 

Swert, Jules de, einer der bedeutendsten Violoncellisten der Gegenwart, 
ist zu Löwen in Belgien am 16. August 1843 geboren. Sein Vater Hermann 
de Swerti KapeUmekter an der ^titedrale ^biaelbtt (slmcl» 1873 im 70. Le- 
bensjahr), nnterriehtete ihn schon sehr firOhseitig, besonders anf dem Violonoell, 
das er selbst spielte, so dass er den vorzugsweise für dies Instrument begabten 
Knaben schon im Knabenalter in die OefFentlichkoit führen konnte. Auf einer 
Goncertreise, die er mit demselben unternahm, hörte ihn in Hall Servais und 
llbemahra seine Anshildnng, Vis er ihm auf dem Brfisseler Oonserratorinm einen 
Platz verschaffte. 15 Jahre alt verliess er, durch den ersten Preis ausgeseidl» 
net, dies Institut, und ging bald darauf nach Paris. Hier war ihm besonders 
Kossini freundlich gesinnt, doch fand der Künstler auch heim Publikum die 
wohlverdiente Anerkennung. £r unternahm erneute Kunstreisen durch Belgien 
nnd Holland, hereiste sp&ter DSnemark, Schweden, Bflddentsohland nnd die 
Schwei/.. Hauptsächlich imponirto er durch den meisterhaften Vortrag dee 
Beetboveu'sclien und Mendelsohn'schcn Violinconcerts, welches er für das Vinlon- 
cell transponirt hat, und der selten gespielten schweren Corapositioucn von 
Carl Schuberth. Ueberhaupt ist dem Künstler nachzurühmen, dass sein Be- 
pertoir die Uassisohe nnd moderne Violono^Uliteratnr gleich vielfültif nmCuste. 
1865 nahm de Swert in Düsseldorf eine Concertraeisterstelle an, folgte aber 
bald darauf einem Rufe an die Hofkapelle nach Weimar und vertauschte diesen 
Platz abermals mit Berlin, wo er als Soloviolinist und Concertmeister eine 
Btcllnng eridelti die er indess nach wenigen Jahren wieder verliess, auf Concert* 
rmsen nene Triumphe suchend nnd gwrinnmid. Seine Compositionen sind: 
»Mazurka de eoncerU, op. 1. »Souvenir de Stockholmv, op. 2. »Fantaisie de 
hravotira, op. 3. 'oliamance sans paroIe<t op. 4 (Bremen, Cranz). B illade, op. 5 
(Berlin, Bote & Bock). t>Les Arpeges, deux Capricetd, op. 7 rBieleleid, Salzer). 
»JfoifMmsn^ perpetueU, op. 8 (ibid.). »Ormuh FImtaüie mr jPaust ie Gomoda, 
op. 9. »Oojfriew owr im moHf oipagncUf op. 10 (Leipzig, Seitz). »SVott eior- 
ceaux earaeteristiquegu, op. 11. Souvenir, op. 13 (Leipzig, Forberg). Ballade, 
op. 12 (Leipzig, Seitz). Allemandeu und Gavotten aus dem sechsten Violon- 
cellcoucert von Joh. Seb. Bach (Bremen, Cranz). Compositionen von Joh. Seb. 
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Bach, W. Fr. Bach und Buchcrini, acht Hefte u. A, Neaerdinga (1877) liftt er 
eine Oper: »Die Albigeusera beeudet. 

Swletea» Gottfried, Baron raa» Mniikdilettant, wurde an hefden 1734 

geboren und besnchte die dortige Universität. Als er spater den Doctorgrad 
erwarb, liess er folgende Dissertatiou drucken: nDisserfatio steten« musicae in 
medicinatn inßuxum et utiliUttem*. (Lugduni, Batavorum, 1773, in 4**). Seinem 
Vater Gerhard van Swieten folgte er später nach Wien und wurde dort Präses 
der KaoM, Bibliothelcy wirkUcher Geheimrath n. e. w. Ale Miuildiebliaber bewies 
er Kenntnisse und Geschmack dnrtth alljährliche AaffBkningen grosser Chor- 
werke von Bach, Händel, Uasse u. a. Auch übersetzte er aas dem Englischen 
ins Deatscbe und überarbeitete für Haydu^ mit dem er befreondet war, den 
Text mr i^SehSpfnnga nnd ep&ter an den «Jahretseiten«. Die »Sehöpfung«, 
welche ichon vor fast 50 Jahren für Händel geschrieben worden war, hatte 
Hajdn aus England mitgebracht. Auch als der Stifter der »Musikalischen 
Gesellschafta, welche aus 25 Personen des ersten Adels bestand und welche es 
sich zur Aufgabe machte, durch gute Musik den Geschniftok des Publikums zu 
fitedem, iit van Sw. an nennen. Bieaer eehte Knnstmioen atarb in Wien am 
S9. März 1803. 

Sirirella, die raaaisohe Panaflöte^ Shnlieh der Papageno - Pfeife in der 

»ZauberÜötea. 

Swoboday August, Musiklehrer in Wien, ist in Böhmen 1787 geboren. 
Er gehörte anftnglieb als Oarinettiat inm Orehester dea GhnfiBn Pnohta, war 
dann Musikmeister eines Infanterie-Regiments; nachdem liess er sich in Wien 
als MuBiklohrer nieder. Die fnlwenden seiner Zeit geschätzten Werke sind von 
ihm verfasst und verüfientlicht: »Allgemeine Theorie der Tonkunst« (Wien, 
Aut. StrsUBS, 182G, 8). »Harmonielehre« (Wien, 1828—29, zwei Theile in 8). 
»Inatramentimngilflhre« (Wien, 1832, in Folio, obL 30 8.) mit fünf Mnaik- 
St&cken in Partitur. 

Sjdow, 8. Murky. 

äjferty Paul, Organist der Marienkirche zu Danzig, wurde zu Dresden 
in den letsten Jahren des 16. Jahrhonderts geboren nnd atndirte Musik unter 
Leitung des berfihmten Sweelinck zu Amsterdam. Nachdem er einige Zeit der 

damals berühmten Kapelle des Königs Sigismund von Polen angehört hatte, 
kam er 1620 als Organist nach Danzig, in welcher Stellung er sich noch 1645 
befand. Eine Sammlung Psalmen seiner Compositiou: »TrUicim Sj^'ertinuma. 
wurde Ton Seaodii einer aebarfen Kritik untensogen. Heber diese und seine 
Antwort 8. den Artikel SeaoehL 

Syllaba, avD.u;^/;, nannten die Griechen die Quart. 

SyllabaC) die Guidonischon Silben und zwar 

Sjllabae iuferiores die untern: ut, re, mi, und 

Syllahae luperleres die obern: fa, sol, la, 

Syllahisch heisst ein Gesang, bei dem auf jede Tonsilbe auch nur ein Ton 
gesungen wird, ohne melisniatischo Verzierung. Ganz rein und unverraischt ist 
er höchst selten, ausser im Kecitativ. Selbst im alten gregorianischen Ge- 
sänge und dem sieh darani entwiekelndMi Ghoralgesange der proteataatiaohen 
Kirohe, der vorwiegend syllabiseb ist, werden doch einzelne Silben gedehnt und 
durch zwei oder auch mehr Töne ausgezeichnet. Auch der Volksgesang ist 
voirwiogend syllabiach, doch kommen hier Silbi'udehnungen und melismatische 
Ausschmückungen noch häutiger vor als beim Choralgesange. 

Sylra, Manuel Nunea de» Geistlicher in Lissabon in den letsten Jahren 
des 17. Jahrhunderte, war zu gleicher Zeit Professor an einem College, erst 
Cliordircktor und dann Kapellraciatcr an der Collegiale Notre Dame. Er hat 
ein Buch über die alte Notation veröffentlicht: ^Arle minima que cum semibreve 
recopilafao irata em tempo hreve os modos da mojcima, e longa tciencia da musica* 
CLLnabon, Jodn Galno, 1685, in 4*); «weite Auflage 1704 in 4^ eine dritte 
1785» ein Band in 4*, 136 Seiten). 
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Sympathie der Tone hcisst jene ei|;^outhümlicho Wublverwandtschaft der 
Töne, Dach welcher einer dcu aaderu erklingen macht ohne jegliche andere 
tOMere Einwirkung. Werden swei Stimmgabehi von gans glmelMr Stimmung 
in gehSriger Entfernung von einander aufgestellt, so dass die Oeffnung der 
Resonanzkästen einander zugekehrt ist, und man bringt nur die eine der Gabeln 
zum Erklingen, so klingt nach kurzer Zeit die andere mit und sie klingt noch 
fort, auch wenn man die erstere plötzlich durch Handauflegen abdämpft. Eine 
Violine oder ein anderes Saiteninitnunent tBnt leite mit, andi obno ftniaem 
Anstoss, wenn ein Ton in der NSbe erklingt, in welchem eine der Saiten ge- 
etiinnit ist. Diese Erscheinung ist k'icbt erklärlich: die Schwinj^nngen des 
erklingenden Tons theilen sich dem andern tönenden gleichgestimmten Körper 
mit, dieser geräth eben&Ue in Soliwingungen nnd Uingt mü. Femtf gehSren 
hierher die mitUingenden sogenannten ObertSne, die auf ein fthnliohee 7er- 
hältniss zurückzufuhren sind und dadurch entstehen, daes der tonerseagende 
Klangkörper, während er in seiner ganzen Ausdehnung schwingt, in gewisse 
für sich schwingende kleinere Theile zerlegt wird, die zuletzt mit jenem Grund* 
ton einen, swei und mehr hShere TOne ersengen. Eamean (nTrM de VAat' 
moniev) war der erste, der hierauf ein neues Harmoniesystem bante. Bndlich 
sind auch noch als hierher gehörig die Conibinationstöne zu erwähnen 
(s. d.), die wiederum Giuseppo Tartini (nTraffato de Munica, seconda la Vera 
acienza delV armonia») zur Grundlage seines llurmoniesystems machte. 

Sjmpheiui hieasen bei den Grieohen die eonsonirenden Intervalle: Dlc- 
paion »die Oetave; Diatetiorcn die Quart; Diapente *« die Qnint; 
Diapason cum Diatessaron = die TJndecirac; Diapason cum Di»' 
pente — die Duodocime und Disdiapason , die Doppeloctave. 

Symphoneifl) Symphonia, auch Symphonie, auf Instrumente bezogen, 
beieichnet: a) im Alteithiun wie im frtthem Mittelalter überhaupt Instrumente, 
auf denen eine gewisse Mehrstimmigkeit und Yollstimmigkeit sieh erzielen 
liess; darum verstand man die Sackpfeife darunter, dann ein Zusammenklingen 
von Pauken, Schelleu und Pfeifen; sogar die Lyra soll darunter begriifeu sein, 
b) Spticiell das Instrument, welches Äriiher als Organistmm, spUmr als Tielle, 
Bettlerleyer vorkommt; der Name wird anoh verstfimmelt als •Okifenie* ge- 
funden, wobei Immer an die Drehleyer zu denken ist. c) Im 16. und 17. Jahr- 
hundert war dilti "Wort Symphonia gleichbedeutend mit Clarimnhal um, so 
z. B. noch bei Priitorins (b<%/i^. mus.t II. 62), der Clavicymbalum , Viryinal 
und Spinett damit umÜMSt und es tadelt, dass man diese Tasteninstrumente ohne 
Unterschied mit dem doch zu allgemeinen Ausdrucke von »Instrumente bezeichne. 

Symphonlacl hiesscn im Alterthura die musikalischen Sclaven, welche die, 
im Hnuehalt eines reichen Römers niemals feblende Hauskapelle bildeten. 

Sjmphoniay ital. Sinfonie. Das Wort Symphonia ist griechischen Ur- 
sprungs; die griechisdien Theoretiker fassten unter den Begriff: Symphonoi 
die Consonanzen, anm TJuterschiede von den Diaphonoi, die Dlasuuanzou. In 
demselben Sinne wurde das Wort Symphonia dann ancb im ]\I ittelalter noch 
gebraucht, zugleich aber auch auf ein mehrstimmiges Tonstück im Allgemeinen 
angewendet, bis es auf die kurzen Instrumentaleiuleitungen überging, die seit 
Ende des 16. Jahrhunderts den mehrstimmigen GesSngen Toransgingen. Dasa 
es auch auf Instrumente und Instrumentspieler Anwendung fand, ist oben er- 
wähnt. Ueberau lag die ursprüngliche Bedeutung des AVorts als »Wohlklang« 
zu Grunde und es war ganz natürlich, das es in einer Zeit, welche dem Sang 
des Vooalen den Klang des Instenmentalen gern gegenüber stellte, auf dies 
letztere auschliesslich überging. »An- oder Gleiohstimmung« nennt Staden 
die 11 Takte lange, von Geigen »hinter d( m Fürhangc ausgeführte »Syisphoniac 
mit dem er sein Singspiel »Seclcwig« (IG-iU) eröffnet, und in diesem Sinne 
wurde sie länger als ein ganzes Jahrhundert allein gebraucht. Sie nahm alle 
nur möglichen Instrmnentalfonnen an, bald die der Intrada, bald die der 
Fanfare, oder Toccata, Bioercare, des Frftlndium u. dergL Die Sym- 
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phonie (oder Sinfouic) wurde oben nur als Einleitu ugssatz verwendet and 
dieser erlangte erst als Ouvertüre, wie in dem betreffenden Artikel nachgewiesen 
iat| bettimmte Form. Die Sinfonie von Job. Beb. Baeb, mit denen er 
mehrcro seiner Cantftlen einleitet, sind meist nach Art des Präludiums motiviscb 
entwickelt, zuweilen r.wpitheilitr construirt, meist aber ohne jede weitere Olie- 
derung, wie ein Präludium gehalten. Weil indess alle Instrumentaliurmen in 
jener Zeit nodt sieht eo enteehieden «itvidcelt waren, um ganz nnterschieden 
m eein, so kommen natllrlieb b&nfig Verweebaelnngen der Namen auch der 
entsehiedener entwickelten Formen vor und es ist selbst hin und wieder die 
nnter dem betreffenden Artikel beschriebene dreitheilige Ouvertüre auch als 
Sinfonie bezeichnet. Dies mochte vielleicht am meisten mit daza beitragen, 
dMt man die ena dieser gansen Pnude eieb eehlieeeüoh ergebende aelbetin^ge 
mehralisige OrebeBkerform Symphonie oder Sinfonie nannte. 

Derselbe Process, der sich an der Sonate vollzog (s. d. A.) liess auf 
orchestralem Gebiet die Sinfonie als 8cll)stiiudigos Tnstrumentalwerk erstehen, 
d&s im Grunde ja nichts anderes ist, als eine iuBtrumentirte Sonate; dennoch 
erfolgte die AnibUdang beider memlich gleiebseitig neben und niobt naeh- 
einander; wie die Sonate aiifl dem Bedttrfiuss der Zeit am Ciavier sich grössten- 
theils entwickelte, so die Sinfonie nach demselben BedQrfniss aus dem Orchester 
heraus. Jene Einleitungssinfonie wurde meist für Streichinstrumente gesetzt 
nnd sehr schächtern nur traten später Flöten und Hoboen, wohl auch Homer 
häunu Fttr dies Orobeeter hatte aber bereits die Praxis des 18. JjabrbnndertB 
in der sogenannten Oassntio und dem Divertiment, die beide ans der 
Suite (b. d.) hervorgegangen waren, eine Art selbständiger Formen erzeugt, 
die nur der niederu Stufe, welche sie als Gelegenheitsmusik einnahmen, entrückt 
«nd auf die h5bere des kttnetlerisohen Zwedces geltüirt an werden braoehten, 
um die entsprechende Orchesterform zn geben. 

Die Suite als eine Folge von Tanzstücken, ist am realen Leben erzeugt, 
ebenso die Cassatio als Serenade (s. d.), aber dieser ist zugleich in dem 
besondern Zweck, dem sie dient, ein ethischer Hintergrund gegeben und es kam 
jdat nur darauf an von diesem ans die Form neu tu eonstmiren, nm su der 
neuen Orchesterform der Sinfonie zu gelangen, welche der Form der Sonate 
vollständig entspricht. Auf diesem Wege und indem er dies Ziel erreichte, 
wurde Joseph Haydn nicht nur der Begründer auch der Form der Sinfonie, 
sondern des ganzen modernen Instrumentalstils. Wohl hatten einzelne 
franaOsisdie (^pemeomponisten seit Lnlly, wie Barne au, mandMS sur Eneogung 
eines instrumentalen Klangcolurits gatlmn, und Gluck war ihnen hier mit be- 
deutenden Eesultiitcn gefolgt, indem er allmälig auch mehr Instrumente in sein 
Orchester hineinzog. Haydn blieb hierbei nicht stehen; er sucht nicht nur 
wie jene, neos Slangeffelcte zu gewinnen, sondern er war vor allem bemüht» 
jedes der Instrumente, das er in seinem Orchester verwendet, naeb seinem 
eigensten Vermögen herbei zu ziehen, jrrles einzelne zur Darstellung des Ganzen 
nach seiner Leistungsfähigkeit mitwirken zu lassen. Er organisirte das Orchester 
damit zu einem lebendig gegliederten Tunkörper, so dass jedes Instrument seinen 
bestimmten Antheil erUdt, nidht in dem Sinne jener Polyphonie des Voealen, 
in dem ein Instrument nach dem andern Thema oder Gegenharmonie Uber» 
nimmt, sondern nach dem Instrumentalen, nach welchem jedes Instrument aus 
seiner eigenen Natur heraus nach dem Grade seiner Fähigkeit und nach seinem 
eigenthümlichen Charakter verwendet wird. Die Blasinstrumente, selbst die 
HesainginstmmMite werden Ins auf Baeb und Glnok nooh meist nwlodie- 
mbrend angewendet. Die Streichinstrumente übemahmmi selbstversttadlich den 
Hanpttheil und ihnen schlössen sich die Blasinstrumente an, so weit es eben ihre 
Technik gestattet und sie war bei den Blechinstrumenten jener Zeit sogar sehr 
bedeoAend antwiokdlt, so dass diese vielfiadi mit den Streiohinstrumenten selbst 
in Oonoarrens treten konnten, bis die letztem allmSlig au einer Teohnik ge- 
langten, weleke ihnen die erste Stelle im Orehester anwies. Nun erst ward« 
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der Antheil der einzelnen Chöre fester bestimmt. Während die Holzblas- 
instrumente wie die Meaiingimtriiiaente bui ftiif Olnek immer noeh 
vorwiegend der vocalen Technik folgten, gewannen sie jetzt allmUlig eine eigene. 
Gluck behandelt si^ in diesem Sinne mehr als Fällstimmen; Haydn lieas sie 
in eigenster Weise an der Gestaltung des Kunstwerks thcilnehmen. Seine 
Erstlingswerke, die er meist für jene iStrassenorchester, wie auch wohl noch die, 
welehe er 'in leiner langjährigen TUltigkeii ala Direktor der FOrettieh Betar- 
hazy'schen Kapelle schrieb, waren wohl durch gängig meist für Musiker berechnet| 
die keine aussergewöhnlicho Fertigkeit auf ihren Instrumenten erlangt hatten, 
deren Leistungavurmögen er sich entschieden anbequemen musste. In allen 
diesen Werken, bis zu den Londoner Sinfonien steht er so vollständig anter 
der Hemehaft teiner Instnunente, dMS ihr eigentlioli mnwikiilieeher Werth 
meist nicht selbst den der weniger bedeutenden Sonaten, oder gsr den der 
Streichinstrumente erreicht. Er opfert dem Beötreben, die einzelnen Instrn- 
mente nur nach ihrem natürlichsten Vermögen einzuführen, alles andere und 
kommt daher wenig über den dflrfttgen harmonieohen tud rliytiimiseheii Apparat, 
wie ihn die Formea in Ihna Chrandiflfeii Terlaogni, hinauf^ während die Me- 
lodie hSnfig pikant nnd fein anegefU^ ist. Allein gerade auf diesem Wege 
gelangte er zu dem neuen Orchesterstil. Er wurde mit der LeistungaHihigkeit 
der einzelnen Instrumente so vertraut, das» er zugleich den Grad der Bethei- 
ligung jedee an der Darlegung dee Gänsen genau ahm e i i en konnte^ und als er 
dann aller jener äussern Rücksichten enthoben war, als er seinem GeniuB durch 
nichts behindert freien Lauf Irbbcu konnte, hatte er Jone Meisterschaft in Be- 
herrschung der eigensten Technik gewonnen, dasa er jedes einzelne Instrument 
in seiner eigenen Zunge reden lassen konnte. 

Als entsprechendite Form dieeee neoen OioheBterwerini aber erwies sieh 
die der Sonate (s. d.), welche durah den Meister bereits in ihren Grundzügen 
festgestellt worden war. In dieser nun strömte er die frische Freude an der 
Natur und am Leben aus, die ihn erfüllte. Das, was auch dem Volksliede zu- 
meist Inhalt und Form giebt, das Singen und Klingen, der ganae Zanber der 
Natur, die Unte und sCnmme FiOhlieUnit des Lebens, das liMt sneh seine In- 
strumentalwerke üppig hervortreiben. Alle Themen derselben athmcn diesen 
Geist und seine Durchführungen sind überall mehr klangvoll als ideell, mehr 
fein- als tiefsinnig und seine Beziehung zur Natur ist so intim und reell zu- 
gleieh, dass er viel&di dnreh Anfiiahme von Hatulanten loesle Firbung an- 
strebt. Schon im Artikel Sonate ist darauf hingewiesen, dass mit der grössern 
Zulil der Organe, welche zur Ausführung einer Sonate aufgeboten werden, auch 
der Inhalt ein bedeutender, mehr allgemein gültiger worden inuss; d&ss schon 
die Sonate für Ciavier für zwei Spieler zu vier iiändeu weniger 
snl^dttiT besehrlnkt sein darf, wie die für einea Spieler an swsi Binden; dass 
dann der Inhalt immer bedeutender wird, wenn noeh ein fremdes Lufaniment: 
Geige, oder Cello, oder Clarinette, oder Horn zugezogen wird, oder wenn drei, 
vier, fünf und mehr Instrumente sich zum Trio, Quartett, Quin- 
tett u. s. w. vereinigen. Doch tritt die Sonate in dieser Darstellung noch 
nicht ans dem Kreise subjektiven Empfindens heraus, weil hier im Grunde 
immer nur einzelne Instrumente wirken, als Soloinstmmente, die diesen engem 
Kreis dos mehr subjektiven Empfindens nur allmälig erweitern^ aber noch 
nicht überschreiten. 

Erst in der Sinfonie wirken die Instrumente ohoriseh, das Streich- 
quartett wird an einem Streicherchor, dem ein Chor der Blaser gegen- 
übertritt, welcher sich wieder in zwei Chöre theilt, dou Chor der Rohr- und 
den der Messingbläser und dem sich noch Schlaginatruraente: Pauken, 
Triangel, Becken u. dergl. anschliessen. Dieser grosse Apparat erfordert, 
dass der Künstler, der steh seiner bedient, heraustritt aus dem engen Kreise 
eiuzelner individueller Stimmungen; nicht diese, sondern ein gpnasir liebenszug^ 
in dem sich aueh noch andere widerspiegeln, wie der von gsnaen Perioden 
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und \ ülkeru wird Inhalt der Symphonie. In ihr spiegelt sich daher uicbt mehr 
nur der rabjekÜTtt Chift des Menschen, der aas sich heraus empfindet, dessen 
PlumiMM dnroli ach selbet mag&ngt worden ist, leiehte and anregende Bilder m 

erzeugen, sondern jener objektive Geist, der erfüllt ist von dem offenbar gewor- 
denen Walten des Weltgeistes. Die Wunder der Schöpfung, die Macht der Welt- 
begebenheiten erweisen sich jetst wirksam auf die Phantasie des Tondichters 
nnd eneugen dort jene Sonaten für Orchester, die Symphonie, in denen 
die entfesselte Weltseele, wie sie in den Wandern der Natur, in Lust und 
und Leid des Lebens und als Geist der Geschichte lebendig geworden ist, 
Ausdruck gewinnt. Das Darstellungsobjekt der Symphonie tritt heraus aus 
dem engen iiuum all der mehr beschaulichen Stimmungen, durch welche die 
emfteho Sonate ersengt wird. Sie Terlangt, deee grSesere Bilder der Katar 
oder der Weltgeschichte in der Seele des Künstlers vorübergehen, oder dsns 
ihn ein gewaltiges ernstes Geschick mächtig bewegt, wodurch in seiner Phan- 
tasie Tonbilder erzeugt werden, so gross und bedeutsam, dass sie den erweiterten 
Rahmen der neuen Form vollständig erfüllen und zu ihrer Darstellung auch 
das gesammteii oreheatralen Materiab vollstladig hedfliftig sind. 

So stellt sich uns schon die Symphonie von Haydn dar. Nur selten 
schweben ihm besimrate Ideale vor beim Schaffen seiner Tnstruraentalwerke •— 
einzelne Symphonien aus früherer Zeit tragen selbst charakteristische Namen — 
nnd Ton einer Symphonie erzählt er selbst, dass in ihr der Seelenzustand eines 
▼entoehten Sttnders, der hartnäckig der gOttliohen Gnade widerstrebt, daiKO- 
stellt werden soll. Allein vorwiegend wird er doch nur von der unschuldigen, 
naiven Lust am Schaffen, von jener kindlichen Freude, die es ihm bereitet, 
sein volles, an den Wundern der Natur und der bunten Lust des Lebens er- 
gMhendes Hen in den neaen Formen offenbaren an können, geleitet Es ist 
die frischeste Freude an der Natur und am Leben, die er austönt in der 
Symphonie. Das, was auch dem Yolkaliede zu allermeist Form und Inhalt 
giebt: das Singen und Klingen, der ganze Zauber der Natur, die laute und 
Stumme Fröhlichkeit des Lebens, das lässt auch seine Listrumentalmusik üppig 
h er f ortm ben. Seine Thematik ist dnrehans ans dem, hiervon beeinflnssten 
Geiste geboren und daher auch die Durchführung derselben überall ausser- 
ordentlich klangvoll. Seine Flöten sind die der Idylle, seine Olarinetten 
oder Oboen die Sc-faalmeien der Hirten, die Hörner und die Trompeten 
sind die Instrumente des Waldes und der ländlichen Festesfreude und in seinem 
Streisherohor singt und klingt» jnbeU und klagt das game bewegte Aeossere 
des Iiebens. Bei ihm ist alles mehr das Brgebniss ftnsserer organischer Er* 
regung, daher die zwingende Lebendigkeit seiner Melodien, die knappe Schlag- 
fertigkeit seiner Rh3'thmen, der Wohlklang seiner Harmonien und die in alle 
dem bedingte Naturwüchsigkeit aeiner Instnimentation. Hnr aetten sehttgt er 
in seinem Adagio tiefere Henenstöne an, aber auch sie sind alle voll wahrer, 
frommer Innigkeit und bei aller rührenden Weiohheit doch fem von jener Sen- 
timentalität, die seiner Zeit eigen war. 

Mit ganz besonderer Vorliebe aber pflegte er die Menuett in ihrer 
volkilhlln]islien Umgssteltung, bei weleher die Ghraide der iltem Hennett 
dnreh dio ungebundene Lust, die Innigkeit aber dnreh sprudelnde Laune er- 
setzt ist. So wurde ihm gerade diese Form zum nnmittelbarätcn Ausdruck 
schwunghafter, durch die Fronde beflügelter, von Lebenslust getragener Em- 
pfiindung. Die Leichtigkeit der Tanzrhythmik wurde ihm zum beliebtesten 
AnsdroäcnDBittel fllr jene Stimmnng, in weleher er das Leben am liebsten an- 
schaute, so dass sie auch häufig in seine Finales hinftbergeht, in denen in 
der Regel ausgelassener Jubel bis zu toller Neckerei gesteigert herrscht, während 
ihm im Allegro noch ein gewisser ehrenfester £rnst das Gleichgewicht zu 
halten sucht; jener Ernst, der auch der Freude erat die rechte Bedeutung, eine 
gewisse Weilia giebt Das ist haaptsBohlieh der Inhalt der neuen Sinfonie 
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Haydn's, die er in aneraohöpfl icher Mannichfaltigkeit, ia immer neuer Wmm 
nun Anadmok Inringi 

Ans der ganzen Falle einer aiuwrgewöhiiliolft reichen Innerlichkeit heraus 
schuf dagegen der zweite Meister der Bymphonie, Mozart, der überhaupt 
das Orchester erst zu einem lebendig emptiudenden Organismus beseelte und 
belebte. Haydn steht unter der Herrschaft seiner Initrament^ er lansoht 
ihnen ihre eigensten Natnrlaute ab, um ne in ihren eigenen Znngen reden in 
lasson; Mozart machto sie sich ihm untorthänig. um ihnen seine reiche und 
weiche Innerlichkeit einzullösscn. duss sie, ein jedes nach seinem Vermögen, 
seine Sprache reden. Haydn empfindet instrumental, Mozart mehr ideal, 
mehr rein mniik»li>ch. Die MotiTO Haydn's sind daher mehr reiz- als 
inhaltsvoll' und erst die sinnige und getehickte Verwendung, ihre meisterliche 
Anordnung zu grossen Ton stücken-, vermag unser Interesse diiuernd zu fesseln. 
Die Motive Mo zart 's sind ungleich bedeutender und von so energischem Ge- 
fÜhbausdruck, dass sie eine weitere Verarbeitung nicht selten erschweren. Seine 
nngleieh tiefer nnd reicher bewegte Imierllehkeit war ja dorohsnt nickt jener 
Freude am LebcncgcnilM abhold, im Gegentheil ihr im Herzen zngelhan und 
er gicbt ihr gern ebenso beredten Ausdruck; allein er war zugleieli erfüllt und 
gesättigt mit jenen grossartigen und gewaltigen Stofifen,^ die er zu seinen Opern 
Tenrandte nnd dadurch gewann auch der Ansdmck in seinen Instrumental- 
Werken nnd Tor allem in seinen Symphonien grSssere Tiefe und Innerlichkeit 
all bei Haydn und zugleich wenigstens in den bedeutendsten Sinfonien: der 
0-moll-, E.f-Jur- und C-t/i/r- S i n fon io auch grossartigere Form. Die innige 
Gemüthlichkeit Haydn's ist hei Mozart zur Leidenschaftlichkeit gesteigert 
und wie Haydn'c kindlich fromme Innigkeit bei Mosart in Bfleser Sehneuebt 
wird, so ist der Ausdruck hinreissender Heiterkeit, wie sie Haydn gewinnt, 
hei Mozart bis zu überwältigendem, sinnbetlx'ireiulem Jubel gesteigert. Die 
Menuett Mozart's entspricht mehr der iiltern Form, in der die (irazie vor- 
wiegend ist, verbunden mit der überquellenden Innerlichkeit seines Innern und 
dem Glanae seiner heitern Lebensansobauung. Der langsame 8ats (meist An- 
dante) ist aus einem Herzen herausgesungen, das unter den Widerwärtigkeiten 
und Stürmen der Welt, die unüufhürlich den Frieden zu stören bemüht sind, 
sich die Freude an allem Bchüueu, Hohen und Guten bewahrt hat, und sehu- 
Büchtig darnach verlangt. Der Ernst hat hier eine ga«ia andere Bedeutung 
gewonnen als bei Haydn und diesw giebi endlich auch dem ersten und letsten 
Satz bei den erwähnten Sympb<mi«n Mozart's noch erhöhte Bedeutung. 8i« 
ergreifen ungleich mächtiger und tiefer, weil sie uns schon von Stürmen, 
K&mpfen, von Siegen und ^Niederlagen berichten, weil sie uns Conflikten gegen* 
Uber stellen, in die das Innere gelangt, wenn es tou gewaltigen EntscUflssen 
bewegt) Ton grossen Ideen erfüllt ist, oder wenn es sich den Eindrücken der 
Itowecfcnden Wcltseclc crschliessf. Wenn uns die Haydn'schen Symphonien 
offenbaren, dass sie durch das jlus.sere liehen in Flur tind Wald in der Phan- 
tasie des Meisters heraufgezaubert wurden, so ahnen wir, dass es noch höhere 
MScbte waren, unter dwen Gewalt Mosart stand, dan seinem lauschenden Ohr 
selbst in Flur und Wald nicht nur noch wunderbarere Klänge zugeführt worden 
waren, sondern dass ihm auch der die Geschicke der Menschheit leitende Welt- 
geist schon manches Geheimniss offenbart hatte. Dieser neue Inhalt, der durait 
der Sinfonie erschlossen wurde, orforderte indess wieder eine noch gewaltiger 
herausgebildete Technik und d^ese su gewinnen war erst dem grSssern Meister 
.der Instrumentalmusik und der Symphonie im Besonderen, Beethoven, be- 
schieden. 

Wenn auch der Meister nur bei einigen selber Andeutungen gab über 
die Vorgänge in sdnem Innern, welche diese Symphonien bsrvortreihen liessen, 
so Tenuthen doch auch die andern, dass er in diesen von michtigeren Vor- 
gängen erregt ist, als jeder seiner beiden grossen Vorgänger auf diesem Gebiet. 
Während sie sich in ihrem Orchester meist nur der Olarinetten oder Oboen 
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bedienten, bedurfte Beethoven von vorn herein beider für sein Orchester und 
dies verstärkt er ausserdem noch in den einzelnen Fällen dtircli rickclllüte, 
Contrafagott, Serpent, dnreb Pogaunen^ Becken, Triangel und grosse Trommel, 
und es ist dieser vermehrte Apparat nar durch die höhere Aufgabe geboteOf 
die der Meister sich stellte. Mit den ersten beiden Symjihoiiienj op. 21 und 36, 
hatte sich der jugendliche Meister auf die Hohe Mozart's gestellt, Schatlens- 
drang und ISchutTunstreude halten alles andere, was in dem jugeudlichen Meister 
sonit noelk empor möchte, gefftogen, oder Tereinigen docb alles andere Wider« 
strebende zu einheitlichem Zuge. Erst mit der dritten Sympliunie, der 
Eroica, beginnt die Reihe jener wundirl>aren Offenbarungen, die der Meister 
von da an in jedem seiner derartigen Werke gab und die ihm seine unerreich- 
bar hohe Stellung auf dem Gebiet der Symphonie zuwiesen. Es ist bekanntlich 
das Bild eines Heros — wie wir wissen KapoIeon*s — das diese Symphonie 
im Meister erzeugte. In der vierten glebt er wohl ein Stück eignor Le- 
bensgeschichte, aber in so gewaltigen Bildern, dass sich ein jeder von uns 
darin zugleich wieder findet Die fünfte giebt dann das gewaltige Bild vum 
Bingen nnd KSmpfen der gesammten MenschiiMt und von dem «kcUiehen Siege 
aDes Guten und SchSnen. »So pocht das Schicksal an die Pforte«, damit hat 
er in dem Gespräch mit Schindler das Hauptmotiv des ersten Ratzes selbst 
charakterisirt und der Kampf mit dem Schicksal bestimmt den weiteren Ver- 
lauf des ganzen Werkes. Mit der »Pastoral-Symphonie« veröffentlichte er 
zugleich eine Art Programm. Er nShwte sich 'mit dieser Symphonie zugleich 
wieder dem Haydn' sehen Standpunkt. Aber in welch anderer Weise fissst 
er die gleiche Aufgabe. Wie bereits erwähnt kam ITaydn wenig darüber hinaus, 
der Natur das abzulauschen, was bereits in ihr klingt und singt, um es künst- 
lerisch zu verarbeiten. Beethoveu's tragisches Geschick hatte ihm schon eine 
andere Stellung angewiesen. Als er seine Pastoralsymphonie schrieb war bereits 
jenes furchtbare Ereigniss eingetreten, das ihn vereinsamen Hess inmitten der 
ländlichen Lust und Fröhlichkeit. Da konnte er schon nicht mehr die Natur 
copiren, die Stimmen des Waldes und Feldes waren längst verstummt für ihn, 
sie lebten nur noefa als Erinnerung in seiner Phantasie, ünd wenn er das 
Bauschen des Wassers, die Stimmen der Waehtel, des Knknks nnd der Nach« 
tigal ertönen lusst, so ist das bei ihm schon mehr als Oopie, es sind dies noth- 
wondige Farbenpunkte in dem Tongemillde, welches jenes wunderbare Leben in 
W'ald und Feld seinem Innern Ohr vorüberführt. 

Bin IhnUoher Zug geht dnreh die achte Sinfonie^ nur dass hier alles 
Jubel und Freude und Lebenslust athmet. Die siebente dagegen führt uns 
wieder gewaltige Freignisoe, Streiten und Hingen, Sterben und Siegen, Klage 
lind Jubel vor, und in der neunten hat der Meister dann ein Werk geliefert, 
dm lange Zeit eine wahre Apokalypse für unsere auslegungssüchtigen Aesthe- 
tiker geworden isi Es ist hier nicht der Ort, die Programme, welche ni 
dieser gewaltigsten aller Symphonien gesehrie1)en wurden, zu kritisiren, oder 
ein neues aufzustellen, nur die Stellung, welche sie überhaupt in der Ent- 
wickelung der Form einnimmt, sei mit wenig Worten bezeichnet. Der halt- 
und grundloseste Vorwurf, den man dem Werke gemacht hat, ist jedenfalls der, 
dass ea in vngerechtfertigter Weise den Gesang an seiner DarsteUnng herbei 
sieht. Die Symphonie ist allerdings ihrem Wesen und ihrer Entwickelung 
nach Instrumental form, aber dass sie es unter allen Umständen bleiben müsse, 
ist damit doch noch nicht gesagt. Wenn es nicht stillos erscheint, nicht blos 
die Yocalmnsik der InstmmenAslmnsik mr Hlllfe beizogeben, sondern sogar reine 
Listnimentalformen dabei einaoführen, so kann es doch anoh nicht verwerflidh 
sein, wenn das TTmgekehrte stattfindet, wenn die Instruraentalform den Gesang 
herbeiruft, wo ihre eigenen Mittel nicht ausreichen. Und dass das in der 
neunten Symphonie der Fall ist, bedarf kaum eines Nachweises. Bei den un- 
geheuren Dimensionen, welche die ersten drei Sil» des gigantischen Werks 
gewonnen habeni bei der immer mehr Ton Sats m Bats sidi steigernden Ans- 
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dracksfähigkeit, welche die Inatnuneute uubtrubeu, uiiue sie doeh in der Weise 
in «rreiehea, wie «a der Meiiter wttoidito, bedurfte es für den letarten Beta 
Beaer Mittel, welche noch eine Steigerung ermöglieliten und zugleich den un- 
aweifelhaften Ausdruck gewührteu, und diese guhen nur die Mensclienstimmen. 
Alles drängt von vornherein nach dem erlösenden Wort, das hier nicht aus- 
bleiben konnte and durfte. Und wenn es ursprünglich nicht beabaiohtigt 
vsr, eo konnte dieser Gang schon nneh Beendigung des ersten BetaMS Ar den 
Meister gar keinem Zweifel mehr unterliegen. Wie er dann aber mit gewsl* 
tiger Hand diesen ganz aussergewöhnlichen vierten Satz der Symphonie vorbe- 
reitet} wie er Schritt vor Schritt auf das Ziel mächtig vorschreitet, das kann 
hier nicht weiter nntersneht werdm. Als hersüi dis Zsaberwort gesproohen, 
als der Eintritt der geenngenen Freadenmelodie eogekllndigt ist, da versucht 
er es noch einmal mit den Instrumenten; erst als diese die Melodie noch 
ausführlich dargelegt hatten, da erst tritt die Menschenstimme mit ihrer erlösenden 
Gewalt ganz und grossartig abschliessend ein. Dass der Meister aber übrigens 
nicht entÜnmi daran daehte, mit diesen Werke eine neue Gattnng der Sym- 
|»honie zu schafifen, dass ihm das Aufgehot der Menschenstimme nur für den 
einen Fall geboten erschien, das bewies er selbst, indem er den Plan zu einer 
zehnten Symphonie fasste und zwar ohne (iesangf an deren Attsfuhrong ihn 
nur der bald daruach ihn ereilende Tod hinderte. 

Einen neuen bihalt vermitteltan der Symphonie die sogeannten Bomaa- 
tiker: Schubert, Mendelssohn und Schumann. Die grosse O-durSyra- 
pbonie Schubcrfs stammt ganz und voll aus jener phantastischen Zauberwelt, 
welche die letztgenannten drei Meister musikalisch zu gestalten unternahmen. 
Wie der £uf von Oberons Horn, su wockt die Melodie der Hörner in dem 
einleitenden Andante, mit dem die Symphonie befpnnt:*) 



ein aossMordentlieh reich bewegtes Leben, an dem sieh taidklist die Streich- 
instrumente betheiligen, indem sie das in Chorweise von den Bohrbläsem aus- 
geführte Hornmotiv contrapunktiren. Violen und Cellis schliessen dann mit 
Nachsatz dies Motiv liedmiissig ab, und die äusserst buntgefärbte Darstellung 
dieses ganzen Liedsatzes durch das volle Orchester lässt es ausser allem Zweitol 
erseheinen, dass die Welt, in welche nns das Werk Torsetity die phantastisch 
aufgeputzte, mit zaaberhaftem Glanse anagestattete Traumwelt ist, und als dann 
wieder der Liedsatz, von Oboen, Clarinetten und Fagotten ausgeführt, auftritt, 
sagt es uns der trippelnde Coutrapunkt der Violinen, dass die Welt auch be- 
völkert werden soll und iouner lauter und dringender wird der Kui' der Hörner, 
Trompeten nnd Fosannen^ bis im unmittelbar anschliessenden ABsgro sieh das 
bunteste Leben in forti eistjcnder Lebendigkeit, vor unsern Augen ausbreitet 
und wir bedauern nur, dana wir in dem bunten Reigen der Figuren und Gruppen 
nicht die einzelnen d estalten erkennen und ihr Thun und Treiben verl'ulgen 
können. Wohl sehen wir gewappnete Nachtgeister im feierlichen Marsch 
anfimarscfairen: 



Oboen. 

Fagotte. 

(xeigeB. 



Gell« and 




*) Beissmano: „Franz Schabert. Sein Leben und aeiue Werke", JüerliD, Guttentag, 
isg. 2^C 
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aber wir möchten auch erfahren, ob es neckische Kobolde oder freundliche 
Elfen sind und oh sie ausziehen uiu zu segnen oder Possen zu treilton. Darüber 
lüsBt uuB der Mciüier lu Zweilel. im Eil'ur für die lebeus- tmd uaturgetreue 
Sekilderong Minflr ■oim«BitrmU«iidai und goldwliiininenidflii Welt vargisst «r 
uns die Vorg^ge sn enftblen, die sich innerhalb denelben xutragen ; wir sind 
deshalb nur mit unserer Phantasi«', nicht auch mit unserm Herzen bei der 
Sache. Im Andante führt er una wieder eine neue (-rrujipe vor, und diese ist 
schon bestimmter charakterisirt; wenigstens wissen wir, dass, wer mit solchen 
beiaab«riideii MelodiMa «iiiiiehti aiehU -ITeblM im Sinne hAben kann. Q«ns 
besonders Uirt uns der A-inr'Btta und der Schlnss über ihr Wesen und ihren 
Charakter auf, wir wissen, unter solcher Maske erscheinen nicht böse Geister; 
das sind die echten, lieblichen Töchter der Luft. Alle diese Gestalten zeigt 
ans der dritte Sats im feitliohen Beigen sich drehend vereint Besonders hell 
«od gltasend wird er in dem kanoniiohen SBiatohen der G«ig«a vad Gdlii, sn 
welekem die Blasinstrumente das «rsprüngliche MennettmotiT nnfiieltmen, und 
dann im ^-rfwr-Trio, das wieder im hellsten Glänze instrumentalen Colorits 
schillert und prangt. Das ii'iuale bringt im Grunde nichts Neues; in einer 
aoeh viel gUosenderen Darstellnng giebt es uns eine nodi omsändliehtre 
Sehildemng jener pbaotMtiBchen Welt, in die wir eobon im ersten Satse oo 
tiefe Blicke thun konnten; doch werden jetzt in ihr so süsse Stimmen und 
Lieder laut, dass nunmehr auch unsere Empfindung zur Betheilii/nng anü;eregt 
wird, und Herz und Sinn mit hineingezogen werden in den immer mehr in 
beedientiaeher Luit sieb Terwirrenden Knlnel der Bilder, Figuren vnd Ge- 
stalten. Das Spiel mit allen Mitteln der mnaOcaliaelien Darstellung, hat hier 
in vollcndi-tster Weise künstlerische Gestalt gewonnen und ein Bild f^eschaffen, 
das in seiner berauschenden Wirkung' Heines (ileichen nicht hiit. Damit war 
zugleich diese neue Welt künstlerischer Darstellung iu ihrer ganzen Fracht 
imd Herrliehkeit emeMoBeea, nnd non konnten jene beiden Master kommen, 
die sie mit Elfen und Koboldni, nnd mit guten nnd bBien Geistern beydlkei t m ; 
Mendelssohn und Schumann. 

Wie energisch dies Ziel Mendelssohn in seineu Ouvertüren verfolgte und 
erreichte, ist in dem betreffenden Artikel nachgewiesen. Seine erste Symphonie 
( Om o tf, op. 11), die er kaum dem KtoabMialter entwaehsen sohriel», stobt noeb 
gaaa aal dem Boden Mozart's. Im ersten Satz erinnern nur einigd Geigen- 
figuren, im Menuett nur die langgchaltenen Accorde der Blasinstrumente und 
der einfachste Contrapunkt der Streichinstrumente im Trio daran, dass dem 
Knalwm adion eine Ahnung jener wonderbaren Mahrchenwelt aufgegangen ist, 
die er apiter in seinen beitan Welken entaebleiert voiftbren aoUte. Der afiiie 
Klang, den das Trio einaig und allein erstehen lässt, beherrscht dai gaaae 
spätere Kunstwerk dieser Richtung. Die Musik fUgt sich diesem Zuge gern 
und willig, weil sie mit ihren glänzendsten Mitteln wirken kann. Allein höhere 
and bedenteamere Dantellungsobjekbe lind aadi flir iie, m für alle andern 
Künste, immer jene grossen Ideen, velehe die leitenden und wesentlichsten des 
Lehens sind, unter deren Einfluss unsere grossen Meister bis auf Schubert 
schufen und die grusseu und weiten Formen müssen nothwendig unter dem 
Bestreben, sie einseitig den romantischen Idealen dienstbar zu machen, au 
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Grösse und BeJeaiung verlieren. Dies zeigt sich nameutlich bei Mendels« 
Bobn*! Symphonien, der A-moll' und il»^«*r-Sy mphonie. Dm ideelle 
Inhalt der ^-iMO^t^Syiiiplionie ist in der Hebriden-Oavertiire eigentlidi voll- 
ständig, wenn auch nur in seinen GrundzÜLTon zur Ersclieinung gelangt, und 
dort lullt er auch die Form ganz. Indem Meiid< Issoliii ihn in der Symphonie 
weiter auslührt, wird er auf die mehr umschreibende Weise des Capriccio 
gefOhrt, die nementUeh den ernten Sats der Symphonie in lefar Terkflniniertar 
Form erscheinen liisBt. Der Allegrosatz, der durch ein ganz ausdmcksvolkt 
Andante eingeleitet wird, hat eigentlich nur ein einziges Hauptthema, ebenso 
der zweite 8atz; beide Satze charakteriaircn das «agenreiche Land, dem die 
gaoae Symphonie entstammt, Schottland vortrefliich, aber in wenig symphoni- 
■eher Form. Im Adagio erklingt dann die Harfe Oeeiane in mSchtigen Aecmtden, 
fiber denen sich klagende, herbsüsse Weisen erheben, Hörn er und Trompeten 
erinnern an die alte Herrlichkeit des versunkenen Reichs und wecken zugleich 
ein kriegerisches LebeUi das sich dann im nächsten Satz: Allegro guerriero 
entfaltet. Dieser Sats nmnenÜiiA ist fest geformt nnd originell aosgestattet Sr 
leitet in ein Aütgn maestoto als Sdilnsssati Aber, das sieh frisch abspinlti 
Allein man hat immer die Empfindung, als ob die hier gestaltende Idee präcisem 
Ansdrnck in der Form der charakteristischen Ouvertüre f^efunden hätte. 

Erst dem Jüngern Meister Kobert Schumann war es vergönnt, auch 
hier den reichsten romantisehen Inhalt in wirklidi symphonischer Form dar- 
zollen. Schon die ^-t/ur-Symphonie (op. 38) beweist dies. In der Eän- 
leitung weckt gleich das erste iNIotiv des AUegrosatzes, noch nicht von der 
Octave, sondern von der Trrz hu.-^ diircli Trompeten und Hömer eingeführt, 
ein reiches harmonisches Leben. Eä tritt hier gewisserm&ssen als Signal auf, 
für den Beginn des bnnten Beigens, der sieh yor nnserm Ange nnd nnserm 
Ohr dann entfaltet. Als erstes Thema des Allegrosatzes wird das Motiv dann 
durch immer gewaltigere und gewichtigere Harmouisirung zum Vordersatz ver- 
arbeitet. Das Motiv des Nachsatzes ist nicht weniger einfach und treu im 
Sinne der Form erfanden, aber durch die eigenthümliche Weise, in welcher 
Sehnmann die Dominanttonart darstellt, erhllt anoh dies wieder das emsto Ge- 
präge seines Geistes und dar neuen Bichtung. In gleicher Weise wird dann 
die Weiterentwickelung des ganzen Satzes ebenso von der alten Form, wie von 
der neuen Kiohtung beeiuüusst, so dass dieser Satz schon als eine wirkliche 
Versehmelwing beider eneheant. Die ganie Fülle und Süsse der romantisoh 
bewegten Seele strömt der letate Sats aus mit seinem ebenso macht* wie glana- 
vollen Schlüsse. Inmitten dieser beiden Sätze erscheinen die beiden anderen 
zwar nicht minder von romantischem Geiate erlullt, aber von etwas kleinerem 
Zuschnitt. Das Larghetto ist kaum mehr als ein »i^hantasiestück« der frü- 
hesten Periode des Meisters. Die hymnische Breite des eigentlichen Adagios 
Toa Beethoven liegt allerdings in der ganzen HichtuDg weniger begründet, die 
mehr auf Fülle und Prägnanz des Ausdruck.s, als auf Breite und Tiefe ge- 
richtet ist. tTanz auH der Idee der neuen iilichtang heraus ist die Einfährung 
eines zweiten Trios im Scherao. 

Die «weite Symphonie Schumann's (op. 61) ist in Anlage und im 
ganzen Bau ungleich grösser geworden. Die einseinen Sätze sind nicht nur 
ideell unter einander näher verwandt, f^ondern sie nehmen auch vielfach formell 
Bezug aufeiuaudcr. Bemerkenswerth nach dieser Seite erscheint zunächst das 
stetige, iast monotone Festhalten des ursprünglichen Haupttones O. Der Ein« 
leitong, dem ersten, «weiten nnd dem SeUnsasats liegt die CAtr-Tonari la 
Grunde; dem Adagio Anfangs die getrübte 0-dur-, die C-moZZ-Tonart, aa 
Schluss wiederum die C-</Mr-Tonart. Daa ist eine der bezeichnendsten Erwei- 
terungen der neuen Dichtung, dass sie nicht mehr nur die, durch die alten 
Meister nnd die alte Sdrole sanktionirte Daratellnng der Tonart bwbsliilt und 
übt, sondern dass sie hier wirUieh nenschaffend und nengesteltend eingegriffen 
hat Schon Schab ort £MMite auch hier den Begriff Tonart weiter unid üsler 
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und Schumann folgfte ihm auf dieser Bahn mit vollem Bewusstscin. In der 
C-Jur-Symphonie gewinnt die Einleitung die C-rfwr-Tonart von der Unter- 
dominant (F-dur) aus, und anch der erste Satz stützt sich noch viel mehr auf 
die Unterdomiiunit sie auf die Boniiaatit vmd in ahidiclier Weise wird aneli 
der harmonisehe Verlauf in den übrigen Sätzen vielfach in verwandter Weise 
bedingt. Die wesentlichst^'n Motive werden ferner Bchon in <1er Einleitunpf 
angedeutet. Diese erlaugt also eine wesentlich andere Bedeutung, wie in der 
aften Symphonie, und aelbat in der ersten nnserea Meiflters. Dort bei den 
titeren Meistern dient sie nnr als Vorbereitung. Sie soll nns in die Btimmnng 
versetzen, welche das A'erständnias und den künstlerischen Genuas des dann 
folgenden Werkes voriiuüsotzt. Hier, bei dem jüncrcrn Meister, frscheint sie 
gewissermasBeu als daa Motto, das den ideellen Inhalt der Geschichte seines 
Henens, die er uns erddilt» nuammengefiwat enthllt, und das er deshalb ram 
sofortigen Verst&ndniss und ErÜHsan vorsetzt. Die Bichtun^, welcher unser 
Meister angehört, ist nicht von prroeaen, welterschiitternden Ereignissen oder 
von den Wundern der Natur erfüllt; sie holt ihre Übjokte nicht aus der fie- 
schichte der Menschheit, sondern aus der Phantasie und der Geachichte des 
Henens des Eimelsnbjdcts. Wie ein soloher Zog sympbonisdi dannsteUen 
ist, hat Sohnmann in dieser Symphonie schlagend dargelegt In der Einlei- 
tung wird er schon, geweckt vom Mahnruf «1er Htirner, Trompeten und Po- 
saunen, lebendig und in den folgenden Sätzen verfolgt ihn dann der Meister 
mit der ihm eigenen Sorgfalt in alle seine Einzelheiten eindringend. Immer 
neue Gestalten nnd Bilder erseheinen vor seinem Aoge nnd Ohr, die er immer 
reicher entwickelt, an der Einleitung als dem formellen und ideellen Band fest* 
haltend. Daher ist er veranlasst, die Normaltonart vorwiegend festzuhalten in 
immer neuer und cigenthümlicher Construktion. Es ist unschwer zu erkennen, 
trie er seiner Stimmungen immer mehr Herr wird, wie sie in der Einleitung 
weniger noeh als im ersten Satse sehwanken zwischen leidenschaftlicher Er- 
regung und süsswehratttliigcr SchwSrmi n i, wie sie sich dann im Scherzo zum 
glückselig hinausstürmendcn Humor, dem auch die ernsteelif^e Seit« — im 
zweiten Trio — nicht fehlt, steigert, um dann, aber nui- auf kurze Zeit, im 
Adagio ganz seligaohwirmeiider - Selbstvergessenheit au verfallen, die so reoht 
als ein Produkt der romantischen Richtung zu betrachten ist, ans welcher sich 
dann das Finale zu jubelnder, weltstürmender Glückselii^ktit erhebt. 

Die ^«-(/ur-Symphonie des Meisters (op. 97) knüpft zwar an äussere 
Verhältnisse an, aber diese werden doch wiederum auch in echt romantischem 
-Liebte betrachtet Diese besondem YerhUtnisse, unter welchen sie entstand^ 
sind ihr so bestimmt aufgeprägt, dass sie die »rheinischea heisst. Sohn- 
mann Fohrlfb sie in Düsseldorf, wohin er 1850 als Musikdirektor pegantron 
war und der vierte Satz wurde direkt durch die Feierlichkeiten bei Erhebung 
des Erzbischof von Geissei in Köln angeregt; er ist von Schumann nach ssiner 
Beseiehnung »im Charakter der Be^^tmg einer feierlichen Ceremonie« ge- 
halten. Das »Scherzo« entfaltet ebenfullB nudlti wie die früheren, ein Stück 
phantastischen, sondern des realistisclien Lebens; es lehnt sich mehr an die 
alte Meuuettform, als an die des Scherzo von Beethoven und mau erkennt 
daraus, dass dem Meister eine Volksscene vorschwebte, als er diesen Sats schuf. 

Vollständig unter der Herrschaft der romantischen Ideale steht dagegen 
die 2)-»»o//-Symphonie (op, 120), die bald nach der ersten, der B-dur- 
Symphonie. 1841 entstand, aber erst 1851 instruuuntirt und als vierte Sym- 
phonie gedruckt wurde. Schon in der Einleitung erhebt sich ein eigenthümlich 
bewegtes phantastisches Leben, das sich im AUegrosats bis su unheimlicher 
Aufregung steigert. Dieser erste Satz ist auch nach Art des Capriccio grSssten- 
theils ans einem IVIotiv entwickelt, das kurze, aber äusserst sübs gesungene 
zweite Motiv wird nur ganz vorübergehend berücksichtigt. Die statt des lang* 
Samen Satzes folgende Romanze zeigt den romantischen Charakter der Sym- 
phonie noeh nlher und in ihr ist mgleieh das Hauptmotiv der Einleitung mit 
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Symphonie-Cantate — Symplionie-Ode. 



verarbeitet und das Yiolin-Solo zeigt in seiner herzgewinnenden Fähraug, wie 
mScIitig d«r Heistor Ton dem Zmnhw dM BOdas, das tot lemer 8«ele lehwebte, 

ergriffen ist; dieser ist so grons, dass «r noch im Trio das Scherzo wieder- 
hoK zum Ausdruck driingt. Dies Scherzo unterscheidet sich auch dadurch 
von deu vorerwähnten, dass es weniger beweglich und leicht beschwingt ist, 
aber dadurch entschieden mehr dem klassischen Ideal sich nähert, es ist so 
formyollendet, wie nur nooli wenige der Kaeh-Beetlioven'soben Zeü. Der 
SoUnaSBatz ist einer der brillantesten, welchen die ganze, doch mehr naoh 
innen gerichteten, einer so vollständigen Entäussemng eher abholden Richtung 
erzeugt bat. Schon der erste Satz drängte nach einem so brillanten Abschlüsse 
und der letito iat nur die, mit den scballkräftigsten Mitteln ausgeführte £r< 
weitornng und Volkaitdiinf dea Satna. Keben den nenen Motiven von blen- 
dender Wirlning kommt aooh daa Hauptmotiv des ersten Satzes wiederholt zur 
Geltung, um diese Symphonie zu einer der innerlich und äaaaerliob einheifc- 
liohsten zu machen, die der Meister schrieb. 

Sflüdem iat der Symphonie »neh von den Jflngeren Gomponiston eine eifrige 
Pflege angewendet worden nnd namentlich haben einselne, um anzudeuten, 
welchen Inhalt sie in symphonischer Form darstellen wollen, ihren derartigen 
"Werken bestimmte Namen gegeben; so hat Ulrich eine Stfmpkonie triomfale 
geschrieben, Anton £,ubiustein eine Symphonie »Ocean«, während Haff eine 
Wald-Symphonie, eine Frfthlings-Symphonie, eine Alpen- Symphonie und eine 
Symphonie »Leonore« schrieb u. s.w. Yolkmann, Brahma, Seineeke, Vier- 

ling u. A. uuterlicssen solch nUbere Bezoicbnuncen. 

• Diese ganze romantische Hichtung erzeui^'te schliesslich noch eine 
Besonderheit in der Symphonischen Dichtung (s. u.). Die Beethoveu'scho 
nennte Symphonie speoieU aber regte die 
Symphonte-Cantate und 

Symphonie-Ode an. Jene Bezeichnung wurde von Mendelssohn zuerst ge- 
braucht für seinen »Lobgesang«, op. 52. Obwohl er durch das Motto, welches er 
diesem Werke vorsetzt, die Bedeutung desselben hinlänglich bezeichnet, so ist es 
doch vielfaoh nisaveratanden worden. Mit den "Worten Lnthez^a: »Sondern ich 
wollt' alle kiinste, sonderlich die Musica gern sehen im Dienat des, der sie geben 
und geschaffen hat", deutete ^rendelssohn hinlänglich an, dass es ihm nicht um 
Nachahmung der neunten Symphonie Beethoven's zu thnn war, wenn diese auch 
vielleielit die niehate Anregung gab. Wie Job. Beb. Baeh die geaammten 
Knnatmittol seiner Zeit in den Dienst dessen gab, der aie gegeben nnd ge- 
schaffen, so hier Mendelssohn. Der ältere Meister brachte nur die instrumen- 
talen Mittel seiner Zeit mit den vocalen in Verbindung, indem er die-^e durch 
jene erläuterte und bereicherte. Dem jüngeren Meister konnte es nicht mehr 
genügen, nur die Mittel der nenen Knnat herfiber an nehmen, nachdem dieae be- 
reita dnrohana selbständige Formen erzengt hatten. Diese selbst mvaaten herüber- 
genoTiimen werden in den Dienst dessen, der sie gegeben und gemacht hatte. 
In dem Sinne entstand die Instnimental-Einleitung, welche die drei Haupt- 
formen, in denen die Instrumentalmusik jetzt entwickelt ist: Allegro, Alle- 
gretto (an Stelle dea Soherio) nnd Adagio (tdigion) an einem inatnunentalen 
Lobgesange vereinigt. Dasa Mendelssohn diesen Theil seinea Werka nor ala 
Einleitung betrachtet, wird auch dadurch bekundet, dass er die drei Sätze zu 
einer Nummer verbindet. Diu anschliessende Cantate, aus Eecitativcn, Solis, 
Chorälen und Chören bestehend, giebt der in der Einleitung mit den reichem, 
aber nnbeetimmtem inatromentalen Mitteln dargestellten Stimmung ^kdieni 
und veratiadlichem vocalen Ausdmok. Auf die Bezeichnung Symphonie- 
Cantate war Mendelssohn durch seinen Freund Klingemann gefuhrt worden, 
wie aus einem Briefe Mendelssohn 's an diesen hervorgeht: »Zum Concert 
für die alten nnd kranken Muaiker hier soll am Ende dea Monate mein Lob* 
geeang an^gefiBlirt werden; da hab ich mir nun vorgenommen, ihn nicht noch 
einmid in der unvollkommenen Geatalt in geben, wie er in Birmingham ao%e- 
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führt werden musste, meiner Krankheit wegen; und das giebt mir tüchtig zu 
thun. — Du hast übrigens mit deinem vortrefflich gefundenen Titel viel za 
versntworteD, denn mcbi aHein Mhiok* ieb das Stfitek nnn ab Symphonie- 
Oantate in die Welt, sondern ich denke auch stark daran, die trat* Wal- 
pur cri p nacht, welche mir seit langem dalieirt, unter dieser Benennung wieder 
tiafzunehiiu n, fertig zu raachen und los zu werden. Sonderbar, dass ich bei 
der ersten Idee dazu nach Berlin sohrieb, ich wolle eine Symphonie mit Chor 
nftdien; nachher keine Oonrag« dam hatte, weil die drei Sitae in Umg tAn 
Einkünng waren nnd ich doch immer das Oef&hl behielt, als fehlte etwas bei der 
blossen Einleitung. Jetzt sollen die Symphonies&tie nach dem alten Plan 
hinein und dann das Stück heraus.«*) 

Der innere Zusammenhang der drei SymphonieiitM mit der Caatate iat 
mehrftMh aneh inaaerlich «ngedentet Das Motiv des eigentlichen Lobgesangs 
wird sugleicb im ersten Sinfimiesatz sehr ausführlich verarbeitet. Die Ein- 
leitung von 21 Takten ist ausschHesalich aus ihm entwickelt. Für den ersten 
Satz bildet ea nur ein Nebenmotiv, aber es verbindet die Hauptpartien, so 
dast ^eee immer anf die ursprüngliche Idee des Lobsingens bezogen werden, 
und in dem Beatreben erfunden erscheinen: »Den "Hium nicht nur mit unserm 
Liede, sondern auch mit dem Saitenspiel zu lobsingen«. Da83fU)e ^fotiv leitet 
dann auch zum zweiten Symphoniesatz: Allei(retto (un poco atjitato) hinüber, 
der wiederum in dem eingewobenen Choral auf die ursprüngliche Idee des 
ganten Werket beatimmt Bezug nimmt. Der dritte Satt endlieh, daa Adagio, 
bereitet dann den ersten Chor der Cantate vor und leitet ganz direkt in dieaea 
hinüber. Diese «janze Einleitunffs-Symphonie ist mit allem Glänze der modernen 
Instrumentation ausgestattet und crlimtrt in der künstlichen Form, in der sie 
auftritt, fast redende Bedeutung, dass die anschliessende Cantate allerdings als 
notliwendige Gk>naeqneni erabheint. Die betreffenden Werke Ton Beiliot: 
•JfotMO et JitUeUe* und »Damnatio» de Fauste treten schon mehr formell aus • 
dem "Rahmen der Symphonie heraus, noch mehr die Symphonie-Ode TOn Fa- 
licien David »Die Wüste« und gehören deshalb unter die 

Symphonische Dichtung. Diese Bezeichnung rührt von Franz Liszt her, 
der aeine grotsen Oroheaterwerke mit Programm nnter der Geaammtbeieiehnnng: 
Symphonische Dichtungen zusammeniaaat, um damit anzudeuten, dass sie 
nicht als Symphonien im gewöhnlichen Verstände des Wortes betrachtet wer- 
den können, sondern nur als Versuche, einen dichterischen Inhalt in sympho- 
niacher Weise darsustellen. Dagegen Uaat aieh kanm ein emater Einwand er- 
beben, nur «mebeint ea seltsam, dast man diet Verfiduten alt einen Fortschritt 
gepriesen und als der Nachahmung würdig befunden hat. Einen dichterischen 
Inhalt stellen ja die Meister der Symphonie: Haydn, Mozart, Beethoven, 
Schubert, Mendelssohn und Schumann auch dar und wenn sie dabei 
zugleich die Form der Symphonie in bSebtter Vollendung gewinnen, to er- 
scheint dat doch als ein höherer Standpunkt, wie jener der sympbonitoben 
Dichtungen, bei dem die Symphonie zu kurz kommt und dann auch ganz 
unstreitif,' der Inhalt. Kh ist unter dem Artikel Musikformen nachgewiesen 
werden, dass die Form uichta weiter sein kann, als der Gestalt gewordene 
Inhalt, nnd daas dieaer nvr durch die Form ttberhanpt erat kOnatlaziadien Ana- 
druck gewinnt; daher wird auch der symphonische Inhalt nnr in der ttreng 
gegliederten Symphonie-Form entsprechenden Ausdruck gewinnen. Dass unter 
Umständen auch die freiere, loser gefügte Form einem besondern Inhalt ent- 
sprechen kann, ist hier wie bei allen Formen selbstverständlich, allein solche 
AnsnabmefiQle bettittigen nnr die Begd. Entapreobender für aolche freiere 
Geataltnng der 8|ympbonie tiaebeint die Bezeichnung: Orchester-Fantasie, 
die jedenfiUlt wmiger pritentiSB iat nnd doch daa freieate Walten der dichte- 



*) Beiaamann: „Felix Mendelssohn-Bartholdy. Sein Leben and seine Werke", Berlin, 
Ootteutag, pag. 880. 



Digitized by Google 



48 



Sympson — Syncopatio. 



riadien Fantasie aolSsai Auf die besondere Art der Programme Lisai*a vnd 
adner Kaeliahmer geht noeh der ArtSml Tonmalerei näher ein. 

Sympsoiy Christ., englischer Tonkünstler, hat im Jahre 1670 zu London 
in 8** ein aus fünf Thailen bestehendes »Oon^^enäitm Mimeae ]»racti c aet in eng^ 
Uscher Sprache drucken lassen. 

Synaphe im Tousystem der Griechen der Zusammenhang zweier Tetrachorde| 
80 dasB der vierte Ton dea tiefem angleidi der entte dea Uäiem Tetraohords ist 

Syncopatio, Syneope, ZQsaramenaiehnng, ein rhythmisehes VerJkhren, 

das in der griechischen Poesie bereit b Anwendun^r fand. Die lange SUboi 
welche den Takt beginnt, also den Niederschlag bildet, konnte eine Dauer 
erhalten, welche die von zwei Kürzen übertrifft; diese Verlängerung nannte 
mau xotTf. Füllte die lange Silbe einen ganzen Takt anSy bo daes sie also 
Niedersehlag nnd Anfaehlag in sich begreift, so erhielt man eine solohe 
Znsammeiiziehung, eine Synkope. Ein ähnlicheB Yerfahren fand anoh im 
christlichen Geenntj Eingang, doch mit dem Unterschiede, dass nicht die accent- 
lose Silbe an die acoentuirte gehängt, sondern umgekehrt die accen- 
tnirte an die aocentlose, so dass der Ton anf der sogenannten schleehten 
Zeit eintritt und während der ansehliesienden guten Zeit ansgehalten wird. 
Diese Weise der Stimmführung erfolgte zunächst indess weniger nach rhyth- 
mischem als .nach raelodiachem und harmonischem Gef3etz. Es wider- 
strebte dem Gefühl der Contrapuuktisten der ersten Blüthezeit des Contra- 
pnnkts, die Dissonsna anf dem guten Takttheil einsetaMi au lassen; sie berei- 
teten sie vor, d. h. liessen sie vorher als Oonsonans anf der Bohleehten 
Zeit eintreten nnd anf der guten anr Dissonana werden: 




Dass aber diese Synkopation schon zur Zeit des Tinetoris, also gegen Ende 

des 15. Jahrhunderts wirklich rhythmische Bedeutung erlangt hatte, ersehen 
wir aus der Erklüruncr, die er in seinem Wörterbuch giebt (fTerminorum müh 
»icae Di//inUorium): »Sincopa est alieuiu* notae inter^oiita majore per partet 
divUo.m Dentlieher noch spricht dies Sebald Heyden in: »De orte emiendim 
(Nürnberg, 1540) ans: er fasst die Synkope als »dem Takt entgegenstrebend 
und zuwidergehendo auf und in diesem Sinne finden wir sie d' nn auch allein 
machtvoll im 16. Jahrhundert im Vocalsatz verwendet. Zu eigentlicher Bedeu- 
tung gelangte sie jedoch erst durch die Instrumentalmusik, durch welche die, 
Rhythmik ja Itberhanpt erst sich an grösster Mannichfidtigkeit entwickelte. 
Es ist nicht nSthig, noidi nachzuweisen, zu welch grosser Wirkung sie beispiels- 
wciee Beethoven in seinen Instrnmentalwerken wie im ersten Satae der Sin- 
fonie eroicai 

tfa. ff», tfz. rfz. rfz. rfz. rfz. rfx, rfz. 

L .1 . , I. .1 L-^l I. .1 

Uli J5. K X i. X A JL J5. 





tfä, tfg. ffz. rfz. rfz* ffz, ffz, ffz» ffz, 

einführte und verwandte. Ist die Wirkung der Synkopen bei Beethoven in 
der Jieii;cl eine «gewaltige, hinreissende, überwältigende, so wussteu siedle Ro- 
mantiker wiederum im entgcLfengcsetzten Sinne zu verwenden. Die dadurch 
bewirkte Auflösung des ursprünglichen Rhythmus versetzt uns in eine schranken- 
lose Geltthlssohwelgerei. Namentlich wendet sie so Schumann an wie in dem 
Liede »Dein Bildniss wunderselig« (No. 2 ans 89): 
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Mein Herz still ia sieb sin - ^'<>t 



ein 



Unter Umstftnden iat wie hier eine solche vollätaudige Auliüäung des urspräng- 
liehen Shytbmiu von mnuehahniliclMr Wirkung; doeh wird rie leieht in ihrer 
Aasnahmestellung zur Manier. EigenthQmlich wirkend sind die Synkopen gleich 
am Anfange der Munfred-Ouverturc desselben Meisters eingeführt, in der 
überhaupt die Synkope eine grosso Rolle spielt. Diese gewährt endlich noch 
das sehr oharukteriütische Mittel, innerhalb der ursprünglich gewählten Takterfc 
eine andare damutellen, ohne jene n TerSrndfirn, wie Beiesmenn im letsten 
Setse Mine» YioHn-Oonoerte, ep. 30 (Berlin, Bote & Book) leigt: 
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Sjnemmeftott — Syrins. 



Der ursprüngliche S ochs ach teltakt, in welchem der ganze Satz ü^phalten ist, 
wird hier durch Syukupution in ciuou Dreiviertoltukt verwaudelt und 
dagegen bringt dum die, bei der Wiederholung hiiuotretende Sologeige den 
Sechsachteltakt zur Geltung. Besouderä eindringlich wirkend werden die 
Synkopen, wenn einzelne Stimmen zugleich die natürliche Accentuation ener- 
gisch angeben; das grandioseste Beispiel dieser Art ist der Anfang der Don- 
Juan- Ouvertüre. Ala Bügieituugsügur wurde die Synkope namentlich von 
Gluck eingefBhrt, am oharalderiatiflchsten in der Arie der Iphigenia (in Tanria) 
»0 lasst mich Tiefgebeugte weinen«. Seitdem ist von den Italienern 
mancher Unfug damit getrieben worden; namentlich wurde die synkopirte Be- 
gleitung zu grösserer Steigerung der nur äusserlichen Wirkung der Strctta 
angewendrt. von besonderm Heia werden solche Synkopen endlieh anch im 
Tanz nnd nach dem y<ngange von Frans Soknbert haben auoh Stranaa^ 
Lanner, Labitzky und andinm Tanaoomponisten ttoaeent anregende Efiekte 
damit zu erzielen gewusst. 

Sjnemmenony Name des dritten Tetrachords a — ä des griechischen Tonsystems. 

SyaennieiMB iliiMie% Beieiehnnng dea Tonee Poranete »jfnemMenon. 

Syntonisehf gespannt, nannte Ariitozenus eine der beiden, von ihm ge- 
lehrten Gattungen des diatonischen Klangn:(schlci-hts. Das Genus diatonicum 
syntonurn bestand aus einer Halb- und zwei Ganz.stufen; das Genus diatonicum 
moüe aus einer Hulbstule, einer Dreiviurtelsstule und einer Fünfviertelsstufe. 

Syntenigehei Kemma, ■. Komma. 

Syntonolydische Oetav hieea bei den Griechen die hypolydiaehe (im Mittel- 
alter lydiscbe) Tonart: ^—^ — a — Ä—C— 

Syringeg hiess ein Theil des Liedes auf' den Apollo, das beim Wettkampf 
bei den pythischen Spielen gesungen wurde. 

Sjrlnx (tfve'^l)» Siebenpfeife, Hirtenflöte, anch PanaflSte 
(fitbda Panis, Syrinye Panos), franz.: syringe und sifflet pattorale genannt, 
war ein den frühesten Zeiten entstammendes Hirten Instrument und blieb ein 
ganz gewöhnliches Instrument der Griechen und iiömer, aul deren Deukmülera 
man es nnaihligemal abgebildet nnd in Alterthnmssanunlnngen erhalten findet. 
Sie war nrsprfinglidli ans sieben Hohrpfeifen von verschiedener Länge zusammen- 
gesetzt, die man mit "Wachs oder durch ein anderes Bindemittel nebeneinander 
befestigte, daher der Name Siebenpfeife. Jedoch die Kunst vermehrte die 
Zahl der Pfeifen, fei-tigte sie sorgfäliiger und befestigte sie mit Kiemen oder 
Hingen. Oben sind die Pfeifen offen, nnten verschlossen. Angeblasen wird 
das Instrument auf die Weise, dass man die Pfeifenmündungen, die eine gerade 
Linie bilden, vor den Lippen hin und her bewegt. — Die Ehre der Erfindung 
dieses Instruments legen einige alte Autoron dem Marsyas, andere dem Silenus 
bei; die meisten jedoch entscheiden sich für Fan. Virgil (»Eelog.* IL 32) sagt: 
»P(M primu9 eaUmo» cera eomtmgere fhire9 inaUkut* (Mehrere Bohre mit 
Wachs an yerbinden hat Pan zuerst uns gelehrt.) — Fan, der bei den Alten 
als Erfinder der siebenröhrigen Hirtenpfeife gilt, die nach seinem Namen auch 
Pansflöte genannt wird, war ein arkadischer II ii-tengott, der Wald- und Weide- 
gott Seine Eltern werden Tersdiieden angegeben, gewöhidich findet man Herknr 
und die Nymphe Penelope, aber anch Jnpiter und die Nymphe Thymbris genannt. 
Gleich nach seiner Geburt verliess ihn seine Mutter, weil sie durch seine Mias- 
gestalt erschreckt war, und er ward vom Merkur in deu Olymp getragen, wo 
er von den Göttern seinen Namen erhielt. In der ihm gewidmeten Homer sehen 
Hymne wird er ansftthrUch geschildert Abgebildet tr&gt Pan gewöhnlich HSmer, 
auf der Brust ein mit Sternen besäetes Bocksfell, unten ist er struppig, hat 
Ziegenfüsse, in der einen Haud seine Pantlote mit sieben Röhren, in der audeni 
einen Stab. — lieber die Erlindung der HirteuÜöto erzählt die Fabel (s. Ovid, 
»Metamorph.a I. 691) Folgendes: »Pan war ein sehr eifriger Verfolger der 
Nymphen in Arkadien. Eine nnter ihnen, Syrinx mit Namen, in die er sieh 
Terliebte, entiGloh seinen ümarmnngem nnd als sie, am Ladon-Plnsse angekommen, 
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den Nachstellangen nicht weiter entgehen konnte, bat sie die Götter, in ein 
Schilfrohr sie zu verwandeln. Das geschah. Pan schnitt sich aus dem Rohre, 
in welches seine Liebliuganymphe verwandelt worden war, sieben Pfeifen, setzte 
rie nuammen nnd ex^d so die Paniflöte, die spiter nach jener arkediiehen 
Nymphe auch Syrinx genannt wnrde. Es findet sich dies schon im Hirten- 
leitalter erfundene Insfrumeut fast bei allen Völkern. Nicht blos die alten 
Qriechen und Kömor haben es als Syrinx, sondern auch, die alten Hebi'äer als 
Maschrokita (a. d.) gehabt. Bei den Chinesen kommt es, und wahrscheinlich 
■eben au sehr idter Zeit stammend, mit 16 Pfeifen anter dem Namen Siao 
(s. d.) vor. Aber aueh bei australischen YsUcerschaften haben Wcltumsegler 
es vielfach angetrofFtn, so z. B. fand es Förster auf den Freundschafts- und 
Neuhebrideninselu mit zehn und acht Pfeifen und hat es in seiner fieise- 
beschreibuug (II. 74. 75) abgebildet. Andere Abbildungen von spätem Keisendeu 
bietet Vi^ (»SSsL de la munqu&t Z Fig. 1). — Ym den Bdmem her war 
die Syrinx auch im frühesten Mittelalter im Abendlande gekannt und Ter- 
mathlich da im Gebrauch, weil man sie auf mehrem Baudenkmälern vom 
9. — 13. Jahrhundert dargestellt und in Handschriften aus dieser Zeit abge* 
«lehnet findet Näheres darftber berichtet Conssemaker über mittelalterliche 
Instromente in Didron, 9Ännale$ arehiohgiqtm*. IV. 37 ff. Vermuthlieh war 
das Pandurium, das Cassiodor und Isidor von Sevilla als Blasinstrument 
erwähnen, nichts anderes als die Pansflöte oder wenigstens mit ihr verwandt. 
In Italien sind noch jetzt die Syringe zuweilen im (iubraucb. In Deutschland 
sind sie nnter dem Namen Papagenopfeifen mehr ein Kinderspielzeng ge- 
worden. — Geschichtliches Interesse hat die Pansflöte noch insofern, weil sie 
in Verbindung mit der Sackpfeife die Grundidee zur Orgel gegeben hat. In 
der That gleichen die ältesten tragbaren Orgeln einer umgekehrten und mit 
einem Blasebalg in Verbindung gesetzten FansflSte. — Daes die alten Griechen 
aneb eine Art Behalmej mit dem Namen Syrinx belegt haben sollen, ist 
nicht erwiesen und ofiTeubar eine Verwechslung mit Calamus pastoralis, was 
allerdings die Schalmey, Hirtenflöte bezeichnet. Ein ähnlicher Irrthum ist's, 
wenn nenere französische Schriftsteller in iliustrirten Werken die Siebenpfeife 
(Syrinx) ak Okalumemu beaeioiinen. 

Systeltliehe MdopSa bei den GMeehMi die iSrtliehere Weise der Melodie- 
bildnng. 

System (Systßma). Das Wort kommt auch in der Musik in verschiedener 
Bedeutung zur Auwendung. Zunächst und hauptsächlich bezeichnet mau damit 
die Anwendung der Töne naeh bestimmten Ghesetien ihrer Znsammengehttrigkeit 
an Mnem einbeitUehen Organismus als Tonleiter. Die Tone werden allerdings 
nach gewissen, ewig feststehenden Gesetzen erzeugt, und ihr Verhältniss zu 
einander muss dasselbe bleiben, allein die Erkenntniss desselben ist bei den 
verschiedenen Völkern und in verschiedenen Jahrhunderten ebenso veraohieden 
gewesen wie seine kQnsÜerisdie Verwendung. Ber Ton erseheint miOelist als 
das, in gewissem Sinne nach rohe Naturprodukt, dem der künstlerisch schaffende 
Menscbengeist erst die Bediugunf?en, als Darstellungsmaterial dienen zu können, 
aufnöthigen muss. Aus der unendlichen Keihe von überhaupt möglicheu Tönen 
wiblt der menschliehe Geeist diejenigen aus, die er Ar seine Zweeke als ver- 
wendbar erkennt nnd in dem er die Bedeutung jedes einzelnen und das Ver- 
hältniss aller zu einander zu erkennen bemüht ist und sie demgemäss in ein 
bestimmtes System bringt, gewinnt er erst eine sichere Grundlage für seine 
künstlerische Thätigkeit. So entstehen die verschiedenen Tonsysteme der 
fursebiedmen Völker und Zeiten ebensowenig als willkOriielie Annahmen, wie 
als ewig feststehende unwandelbare Gesetze. Nur die Entstehung der Töne 
erfolgt nach physikalischen Gesetzen, ihre Anordnung und Verwendung 
vielmehr nach ästhetischen. Die vorchristlichen Völker sind nicht dazu 
gekommen, selbständige Touformen zu bilden, sie haben dementsprechend auok 
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nur heschränkte, aber zum Tlicil bis in die kleimiten Verh8ltniM6 eng geglie- 
derte Tonsyateme gewonnen. 

HieraQB ist es erklBrlioh, dasa beiapielBweiee die Ghineaeiii obwoU eie 

die geeammten Töne kannten und akaBtiech berechneten (a. Chinesische 

Musik), wie die Inder, die noch schUrfere Untersuchungen in Bezug auf die 
Schwingungsvcrhiiltnifiso der Töne anstellten, doch über die fiinfstufifife und 
nuch dazu uuvuUstüudige Tonleiter: 1.2.3.5.6. in ihrer praktischen Verwendung 
nicht binanakamen. Sie waren eben nur hentthty mit Httlfe dea Tonea ihrer 
Sprache Form und Klang zu geben und dasa genügten diu erwähnten Ton- 
schritfc vollkommen; im TJebrigen reizte das wunderbare AVoseu dua Tones 
ihre Phuntasie nicht weniger wie ihre Speculation und so wurden sie zu jenen 
Untersuchungen gclulirt, welche bochbcdeutsam »iud, aber ihre praktisch in 
Anwendung gelangenden Tonayateme nur wenig beeinflnaatanf weil aie die Re- 
sultate dieser Untersuchungen nicht zu verwcrthon verstanden, und kein Be> 
dürfuiss eiupfaiid«']), Anders gestultet sich dies Verbältniss rcIiou bei den 
Griechen, welcbe diese Ton))erechnungen zum wissenschaftlichen Prinzip 
erhoben und zugleich ihrer Praxis zu Qrunde legten. Die Baaia des grie- 
ebiacben Syatema bildet daa Tetr^ehord: die anfateigende diatonisehe 
Folge von vier Tönen im Umfang« der reinen Quart, weil damit der 
Umfang der gewöhnlichen Redeweise gegeben ist. Aucb die Griechen machten 
im Grossen und Ganzen keine audere Anwendung Yom Ton, als dass sie mit 
ihm der Sprache Form mnd Klang gaben, »her dieae entwiekelten ai« mit Hülfe 
dea Tonea au einer aolehen FflUe von kfinatlicben Formen, wie kein anderes 
Volk vor und nach ihm. 

Fflr einzelne griechische Philosophen, wie AriBtoxenos, wurde Kcbon jedes 
znaammengesetzte, also jedes aus zwei nicht unmittelbar auteiuauder folgenden 
Stufen der Tonleiter gebildete Intervall, fthig, ein Syatem su bilden; die 
meisten indess schlössen sich der Anaicht dea Ptolomäus an, der nur die 
Intervalle von der Grösse der Octave an als System gelten lügst. (Grundlage 
bildet wie erwähnt das Tctrachord und die EeschunVulieit der Intervalle 
innerhalb desselben einer- und die Verschiedenheit der Zusamiueusetzung andrer» 
aeita bildet die verachiedenen Syateme. Kaeb den Zeugniaaen dea Ariatotelea 
und des Aristozenoa aetat« aiob das System des Pytliagorfta (das Oct" 
aehordum I^tha^Mi) ana swei gana gleich gebildeten Teiraohorden anaammen: 

uud diese Bildung finden wir bei allen griechischen Theoretikern Qbereinstim- 
mend, wfthrend aie aieh aonat oft in weaentlioben Funkten widersprechen. Di» 
veracbiedene Zusammensetzung dieser Tetruchorde ergab verschiedene Musik- 
systeme. Es wurde dem Pythagoriiischcn Octacliurd ein Tetracliord nach unten 
und eins nach oben zugesetzt, und indem man dieser neuen bcala noch einen 
Ton, den tiefsten, nach unten zuaetzte, erhielt man nach £uklid und Gau- 
deutiua daa grosse System, daa aua swei Octaveu beatand: 

AHedefgo\k 'ö d ~i a, 

Daa kleinere System entstand, indem man hinter dem zweiten Tetraobord 
noch ein verbondenes einschaltete: 

ASedefgahedefga. 

Das ganze Syatem beatand demnach aus achtzehn in fünf Telrachorde ein- 
getheilten Tönen. Diea «ngeaohaltene ergab mit den vorhergehenden Tönen 
das sogenannte metabolische System, so gensant, weil es die Modulation 
nach der Unterdorainant bezeichnet. 

Wie die Veruutzuug der Halbtöne des Systems der Octave sieben neue 
erzengt: die Mizolydisehe, Lydisehe, Phrygischo, Dorisohe, Hypo- 
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lydische, Hypophrygische und Hypodorische oder Lokrische ist in 
d«m Artikel: Grieohisobe Hasik naelüiileaen. 

Dass aus dieser Auschauangsweisc selbständigo Melüdien nicht recht wohl 
kervorgchen konntcMi, ist leicht cinzuselien. Dio griechischeu Theoretiker kannten 
dM Octiichord und wenn es trotzdem in der Praxis unbeachtet blieb, so ist 
dsmit nur bewiesen, duss weder jene noch die praktischen Musiker und Sänger 
da« BedllHmss ftlhlten, wirUiehe Melodien benronnibTingen. Ihnen galt der 
Gesangton eben nicht als Material, aas dem sie klingende TonfSnrmen bilden 
sollten, er war für sie nur das Mittel, mit seiner sinnlich zwingenden Natur- 
gewalt der Spraclie eine grössere Eindringlichkeit in kunstvoller Form zu geben: 
die B,ede zu fassbarer Gewalt beraaabilden zu helfen. Daher unterwarfen die 
Praktiker und Theoretiker den Ton und beaonders das Liiervall sokh pdnliohen 
ünterracbongeo nnd das Tetrachord wird zur Grondlage des ganzen Systems, 
weil, wie mehrere es aussprachen, die gowohulicho Rede sich innerhalb 
der Quart hält. In dem Bestreben, die Bhythmik der Sprache immer 
•atnliiedener plaatisch heraussabilden, wird die Specnlation anf immer emeoie 
TheünDg des Interralla geführt, nicht nur um reichere Modulationen der Stimme 
zu ermöglichen, sondern nncli um immer mehr charakteristische Intcrvallen- 
verhältnisse zu gewinnen, und in diesem Bestreben wird der griechische Geist 
auch auf das chromatische und das onharmonischo System geführt. 

Wie erwähnt, entwickelten sich ans den Ohorreigen der frflhesten gottea- 
dienstlichen Feier die einfachsten Metra der griechischen Poesie. Dann aber 
bemächtigte sieb ihrer der künstlerisch schaffende Geist der Griechen und ver- 
bindet sie in so frrosaer Mannichlaltigkeit, wie vor und nach ihm kein Volk 
der Erde. Der Gcäaugtuu tritt in ein ähnliches Verhältnisa zur Dichtung wie 
hei den Jnden, aber nm wie viel kflniÜerisoher nnd bedentiamer ist seine 
Wirkung. Dort hatte er nur als Aocent den Parallelismus der Glieder heraus- 
bilden zu lu'lfen. Die (Jriecbcn messen ihre Silben nicht nach dem Accent 
oder der logischen Bedeutung, sondern nach ihrer äussern Gestalt, nach ihrer 
räumlichen Ausdehnung und Zusammensetzung, und fOgen dann die, au einer 
metriaehen Einheit »Fosb« genannt Terbundenen in ao groraer Manniohfaltigkeit 
künstlich verwoben zusammen, dass dio griechische Dichtknuat an einer reichen 
Zahl von Strophenarten gelaugt. Dies künstliche Yersgehäude bis in seine 
feinste Gliederung zu verfolgen und vollständig plastisch herauszuarbeiten ist 
letite und hSchtfee Aufgabe des griechischen Gesangea. Das Auf- nnd Abwogen, 
der ruhig ernste Gang oder der leichte hfipfende Schritt griechischer Yerse 
gelangt erst dann zu vollständigem Ausdruck, wenn die Stimme zu erkennbaren 
Intervallen sich erbebt. Erst durch den Gosangtnn. den weitem oder engem 
Intenrallenschritt wird die, von allen griechischen Dichtern im Rhythmus ver- 
suchte Malerei wirklich Tollendet. In diesem Sinne ordneten und regelten daher 
Theoretiker und Praktiker daa ganze Tonsystom und kamen auch auf das 
sogenannte chromfxt i sehe ebenso wie auf da.s euharmonische. Das ursprüng- 
liche ist selbstverständlich das diatonische, aber das enharmonischo wie 
das chromatische waren zweifellos gleichfalls in der Praxis eingeführt. 

Die beiden Sussersten T5ne des Tetraohords wurden dabei nicht verSnderi^ 
sie heissen deshalb die unbeweglichen; die mittlem nur wurden verändert 
und nach alten Schriftstellern wurden beim chromatischen System zwei 
Halbstufen eingeschaltet, so dass das Tetrachord zwei Ualbstufen und eine 
kleine Terz zählte, während beim enharmoni sehen swelYiertelsstulen awiscben 
die unbew^liehen TOne des Tetrachords feraten, so dass es awei Viertelsstnfen 
und eine grosse Ters zählte. Man hat mit Unrecht die Möglichkeit dieser 
Klanggeschlechtcr in Zweifel gezogen. Unser harmonisch gebildetes Ohr 
erkennt diese Viertelstöne nothwendiger Weise als Detonation an, allein für 
^6 Zwecke der griechischen Dichtung boten alle drei Klangge sohlechter wirk- 
lame Mittel musikalischen Vortrags und ihr Ohr wurde früh daran gewohnt, 
d»rin das rechte Mittel fttr musische Wirkung lu finden. Dementsprechend 
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war die Messung und Benennimg der Intervalle eine möglichst genaue und 
Bcharf begrenete und war das ganze System »vf Tetnibborde gebellt und 
oharakteristi sehen Intervnllenschritte. 

Der christliche Geist gab dem Gesänge und der Musik eine ganz andere 
Bedeutung und veränderte damit ganz naturgeniüss diese verschiedenen Ton- 
syateme. Der reichere Inhalt, den das Christenthum der gesammten Inner- 
liebkeit des Meneebengeutei Teimitlelto, bedurfte m Miner DarstoUiing des 
Qesangtons in durchaus selbatftadiger Weise. Das Wort selbst in musi- 
kalisch hochgesteigerter Form vermochte ihn nicht mehr erschöpfend darzu» 
stellen; er drängte nach selbständigen Musikfonuen. Ho erwächst dem Ton 
nnd seiner Entwickelang durch das Christentham eise neue Gesobiebte. Des 
Obriitontbnm ISst ibii soiAehat los ans den Feseebi der Prosodie nnd bringt 
die selbständige Melodie zur Entfaltung und domentsprechend erleidet das 
Tonsystora eine Neugestaltung. Die Förderer und Gründer dieser neuen 
Gcsangsweise legten ihr das Octachord zu Grunde, und indem sie alles an- 
dere, was nur för die grieebiscbe Praxis Gfiltigkmt batte, anaacbieden, 
gewannen sie erst die Grundlage für die freie selbständig entfialtete Melodie- 
bildung. Der heilige Aru])ro8ius (von 374 — 397 Bischof von Mailand) wird 
als derjenige genannt, welcher die vier distonischen Tonreiben: 

B—E—F—G-A'^S-C'-D als ersten Ton*) (Profutf, primu.^), 

Jß—F—Q — A — H—C—JD—E als zweiten Ton (Deuterug, secundus)^ 
F-'G—Ä-M-'O'^DS^F ak dritten Ton (Triimt, UrUu»), 

Q^A-'R^O^D'-'E''V''Q als Tierten Ton CDHatiut, qumrtm) 

als Grundlage für die Hymnenmelodiebildnng festgestellt, nnd sie sind es Uber 

1000 Jahre geblieben und haben die Entwickclung des Kirchengesanges haupt- 
sächlich bestimmt. Sie entsprechen ganz den betretTonden des griechischen 
Systems, aber ihre Anwendung ist eine ganz andere geworden. Der christliche 
Geist erfasste eben die Tonleiter als etwas Grosses und Ganzes nnd 
ebenso das YerbUtniss der einseinen Töne inawbalb derselben nnd so wurde 
er zu den Hymnenmelodien gef&brt| die als erste wirkliebe Knnstprodukte ni 
betraohten sind. 

Gregorius Magnus (von 591 — 604 Papst) soll das System dann um 
die feblenden Tonarten erweitert beben, indeni er jedem einen Kebenton auf 
der ünterqnart zufSgte, so dass nun im Gamsen aebt sobber Tone entstanden. 

Die ursprünglichen arabrosianischen nannte man authentische, die neu 
hinzu gekommenen plagalischc und zwar wurden sie so eingereibt, dass 
immer der plagalische Ton dem authentischen folgte: 

Erster Ton: auth. T)- D. 

Zweiter Ton: plag. A — A. 

Dritter Ton: auth. BS. 

Vierter Ton: plag. JBT-Ä 

Fünfter Ton: auth. F~F, 

Sechster Ton: plag. Q—O. 
Siebenter Ton: anti^. G—G, 

Aobter Ton: plag. 2>— D. 

Der ITntersebied beider Arten der Toidirfteni bembt in ibrer Tersdiiedenen 

Bewegung; beim anthentischen Ton wird der Gmndton Ausgangspunkt und 
seine Wiederholung als Octavc Endpunkt; in plagaUscher fttbmng dagegen 
wird der Grundton Mittelpunkt dieser Bewegung: 

Erster Ton: auth. D-E-F-G-A-H-C-D 
Zweiter Ton: plag. A-K—O-D—E-F^O-Ä, 
Hieraus, ergiebt sidi, dais das gegenseitige Yerbiltniss der Töne im nenea 



*) Ton Mer gleiebbedentend mit Tonleiter. 



Digitized by Google 



System. Ö5 

Bystem gras anden betraohtet wirtl, als im grieohiiehen. In diesem System 

der Kircheatonarten machen «ich bereits jene innern Beziehnngen der Töne 
zti einander geltend, durch welche überhaupt erst möglich wird, dass sie sich 
zu Formen zusammenfügen. Dies neue System heisst das dir Kirchonton- 
arten und die einzelnen Tonarten liessen -ganz dieselben Versetzungen zu wie 
die grieehisehen, so daas man auf jedem Ton die andern Tonarten daroh Ver- 
änderung der einzelnen Tonstufen vermittelst der Versetzungszeichen erzeugen 
konnte. In ausüjfljreitptstor Wcisp war dies in der Praxis üblich. Einen fest- 
stehenden Normal- oder Stimmton hatte man in jener Zeit nicht; das Ton- 
stfick wurde in der ursprünglichen Lage notirt, die Bestimmung der Tonhöhe 
aber den AuHUunnden fiberlassen, die natOrlieh aneh ttberall die fehlenden 
Yersetznngsseichen ergänzten. 

Das änderte sich, als der Instrumentalmusik ernstere Pflege zugewendet 
and sie begleitend zum Gesänge hingezogen wurde. Es ergab sich hieraas die 
NoHnTODdigkeit, aneb Ar den Genng die abaolnte Tonbdbe sn bestimmen mid 
sngleich die Transpositionen ansageben. Bereite im 10. Jabrbnndert hatte 
man dementsprechend zweierlei Systeme, das Systema reguläre auch durum 
genannt, die ursprüncrliche, in ihrer natürlichen Lage notirte Octavengattun«? 
umfassend, ohne Versetzungszeichen; und das Üystema iran»^o$itum, auch 
molle genannt, Wehes die, nm eine Quart bSher oder eine Quint tiefer trans- 
ponirte Octavengattung umfasst. Innerhalb dieses nenen Systems entwickelte 
sich der altkatholische Kircheugesaug in groasartigster machtvollster Weise. 

In der Gesangspraxis oder eigentlich nur als Unterrichtsmethode wurde 
noch ein anderes System geltend, das des Ilexachords, die Eintheilung des 
gesammten Tonreiebthnmf in Seohsstnfenleitem. Allein sie gewann an^ die 
•igentHohe Entwickolung der christlichen Knnst keinen bleibenden Einflnss; 
Pic war nnr Hülfsraittel, die Sänger in die innersten Beziehungen der Töne 
unter sich einzoführeu und die Stimme zu bilden (s. Solmisation) und ver- 
dankt weder einer beiondern Anschauungsweise der Tonknnit und ihrer Ziele 
wie die Torem^nten Systeme ihre Entetdiitng, noch bat sie in derselben 
Weise wie diese den ganzen Gang der Entwickelnng heeinflusst. Dieser wäre 
schwerlich ein anderer geworden, wenn das Kcxachordsystem nicht Bedeu- 
tung für die Praxis und Methode des Gesangunterrichts gewonnen hätte. Es 
wurde nnr dnreb seitweiiea BedOrfniss ersengt und wieb dner yerSaderten 
Methode, ohne im Grage der Entwickelang der Mnsik im Ganzen etwas sn 
ändern. Die Transposif i^non der Scalen trugen schon dazu bei, diiss ein neues, 
unser modernes System zur Entwickelnng gelangte. Zur Nothwondigkeit wurde 
es indess erst unter dem zwingenden Einfluss der Instrumentalmusik und 
dor emportreibenden Liedform. Die Formen der Initromentalmasik 
ebenso wie die Liedform erfordern eine viel feinere und energischere Gli il^rung 
und weit iutiincrc Beziehung der einzelnen Glieder untereinander, als die Ge- 
sänge des ültern kirchlichen Cultus; die Möglichkeit einer solchen gewährt 
aber im Grunde nur die jonische, unsere O-dur- entsprechende Tonart, denn 
diese selbst ist bereits streng gegliedert Sie besteht ans swei gans gleich 
coostrnirten Hälften: 

e— rf— e— jf; jr— A— «. 

IHeee Gliederung wird durch den Sita des Halbtons beseiehnet. Keine andere 
der Kirobentonarten seigt eine solche Gliederung und ebensowenig die diro- 
matische, denn diese verwirft das Grundprincip der Musikgestaltnng, das in der 

diatonischen Tonleiter von C liegt, indem sie das Abschliessende der Gestaltung, 
den Halb ton, zwischen jede Gauzstufe verlegt. Daher legte auch die neuere 
Praxii, obwohl sie die simmtliehen TSne der ehromatisehen Tonleiter -verwendet, 
doch nicht diese, sondern jene diatonische dem künstlerischen Schaffen sa 
Grunde. Bei der ältern Praxis aber, wie sie sich im alten Kirchengesange 
darstellt, wurde die diatonische Tonreihe für das künstlerische Schaffen 
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iDMBsgebend, diese wiederholte ne iaren toh den Tenoliiedenen Stnfeii ans, nnd 

gie hat die cbenmässirro Gliederung dei Knnttwerks nur wenig zu fürdern 
vermocht. Sie riclitotc ihr irauptiiugenmerk auf Air li:irmnnischc Ausfjostal- 
tnnff dos Systems uud uuF die Entwickc lang des einfachen und doppelten Contra- 
punkts. Die moderne Musikpraxis dagegen machte in dem Bestreben, zu 
bilden nnd eohSn zu formen, die diatonische Tonleiter nicht nnr naeh ihrer 
Tonroihe, sondern nach dem, in ihr waltenden gestaltenden Prin- 
zip der Gliederung zur Grundlage ihres Bildens. Sie nahm die jonische 
Tonleiter und bildete sie dann von den andern Stufen aus ganz treu nach. 
Bio constrairte von y ans nicht mehr die mizolydische oder von J aus die 
dorische Tonleiteri sondern stellte hier wie dort die YerhUtnisse der jonischen 
trau her nnd erhöhte deshalb dort / in ßs und hier f nnd c in ßs und cü u. s. w. 

Hiermit waren die Angelpunkte der Tonleiter, die Grenztöne der beiden 
Glieder auch zu Angelpunkten der Tonarten und des gesammten künstlerischen 
Schaffens gemacht. Der wesentliehste dersslliai itl nnt&rlioh der Qrnndlon «, 
die Bew^nuig gP^t von ihm »ns nnd kehrt sn ihm surllok: 

y— Ä— 

tf— <f— «— /. 

Als Grundton der Tonleiter nnd der ras ihm entwickelten Gestaltungen keimt 

er Tonika; die andern Ix'iden sind die Dominanten; der Ausgangspunkt 
des zweiten Tetrachords ist die Überdominante, kurzweg Dominant genannt; 
der Endpunkt dw ersten die ünterdominani Diese Dominantbewegung ist 
das wesentlidiste Merkmal des neuen Systems und wie es gestaltend wiikt ist 

unter Mnsikformen nachzulesen. 

Auch fiir die altere Praxi« wurde diese Dorainantbewegung bedeutsam, wie 
in dem Verhält niss der authentischen uud plagalischen Tonarten, oder in dem 
oben enHlhnten System, des Tersetsten und nuTersetzten, nnd selbst in den 
Formen des Canon und der Fuge macht sie sich geltend; aber wirklich 
formbildend ist sie erst geworden, seitdem die Praxis die ältere Construktion 
der Tonleiter verHess und nur die jonische noeli bcilicliiolt. Neben ihr wurde 
aber auch noch die aeolische beibehalten, die sich als zweites Geschlecht in 
der Mnsikpraxis fostsetste. Dies sweite Oeschleoht ist haupisSchlieh durch die 
Terz untorachieden: jenes der jonischen entsprechende hat die grosse Ten 
und heisst von nun an das Durgeschlecht, und das zweite, der aeolischen 
Tonart nachgebildete hat dagegen die kleine Terz und heisst das Molige- 
schlecht. Natürlich vollzog sich dieser Process nur sehr langsam, das alte 
System erhielt sich noch lanipfe, als das neue bereits in der Praxis schon ToUe 
Bedeutung gewonnen hatte. Mit dem Eindringen des Volkslird^ in die künstle- 
rische Praxis im Hl Jahrhiindert gewinnt ei5 Ixifits entscheidenden Einfluss, 
aber noch im vorigen Jahrhundert schwankte Theorie und Praxis häufig noch 
zwischen alter und neuer Anschauung. Besondere Schwierigkeiten nachte die 
Construktion ävr Molltonleitcr. Für dieses neue System ist der sogenannte 
Leitton wr^sentlich und so nnisste dejin auch bei der aeolischen Tonart als 
Normnltonli iter für das Mollgi Hclilecht die Septime g XU git verwandelt werden; 
demnach gewann die Tonleiter folgenden Gang: 

a — h — c — d—e—f—gig — a. 

Damit aber ist in dem übermässigen Sekundcnschritt y*— der diatonische 
Charakter der Tonleiter geschiidigt. Um diesen wieder herzustellen, wird die 
Sexte y erhöht, in ß* verwandelt: 

a~h — c — d— e — ßs — gii — a. 

Hierdurch aber ist diese Molltonleiter der gleichnamigen Durtonleitcr (der 
.^-«/«r-Tonleiter) viel nSher gerückt, als der verwandten, der (7-«fitr-Ton- 
leiter; diese Verwandtschaft wird deshalb um 80 entschiedener in der abwArts 
gehenden wieder hergestellt) indom sie gans aeolisch geführt wird: 
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a— /— d— rf— tf— 4— 0, 

Tn diosen Leiden Geschlechtern ist f!lr die gesammie moderne Mnsik der ganze 
Tonreichthum tfeordnet. Dieser beschrankt sich nicht, wie hei dem griechischen 
System auf eine Reihe Ton etwa 18 Tönen, die dann im christlichen Mittelalter 
aöf einige zwanzig erweitert ist, londern eaf rieben Via »eht in regelmSssiger 
Wiederholung gleich oonstmirfe Octaven, die also unser geMmmtes Tonsyttem 
umfassen. Die Eigenthflralichkeit der verschiedenen Tonsystemc erzeugte weiter- 
hin die verschiedenen H n r m o n i e System o , wie sie sich seit dem Beginne der 
Mebrätimmigkeit entwickelten. In den betrefl'enden Artikeln ist nachgewiesen, 
wie Mehrstimmigkeit snnichet ein Prodnkt istdea melodiaohen Znges, der 
diese gense frflheete Ausbildung der christlichen Mnsik beherrscht. Sie ent* 
stand nnzweifelhaft zunächst ans der Verbindung ursprünglich der einstimmigen, 
einander nachsingenden WecliHel(;b()re (Antiphonen) zu gleichzeitiger Wirkung, 
indem beide in Qainten oder (Quarten dieselbe Melodie gleichzeitig oder ein- 
ander eanoniioh naehsangen. Ans dieser Thitigkeit nnd der dann weiterhin 
geübten des Diskantisirens erst hoben rieh die sinielnen Accordo ab, die dann 
Ton den Theoretik« rn ebenso untersucht wurden, wie vorher die Tüne, um sie 
nach ihrem Verbältniss zu einander in ein ebenso bestimmtes System zu bringen 
wie diese. Seit Zarlino nnd Bamean sind eine nicht kleine Zahl Ton Har- 
moniesystemen Tersnoht worden, Ton denen indess keines »nch nnr ann§hemd 
eine Bedeutung gewinnen knnnta^ wn jene ▼ttrschiedenen Tonsyateme an sich. 
Für das Kunstwerk hat das Harmoniesystem zunächst nur dann entsprechende 
Bedeutung, sobald es seine formelle Gestaltung klar darlegt und das wird nnr 
dasjenige thun, in welehem die Prineipien geltend werden, nach denen die Ton- 
leiter zusammengefügt ut. Erwfthnt mnas nooh werden, dass man weiterhin 
auch die Linien, deren man sich heute bedient, um die Stellung der Noten 
bei der Aufzeichnung genau anzugeben, mit der Bezeichnung System belegt, 
bestimmter mit L i niens yatem oder Notensystera (s. d. und Notenschrift). 

Systeme darum oder reguläre, im Tuuartensjstem des IG. Jahrhunderts 
die natllrliehe Constmktion der Octavengattnng naeh ihrer nrsprfingliehen Ord- 
nnng im Gkgensats zum 

System» moITe oder transposltamy die durch Einfahmng des b nach der 
Oberquart versetzte Octavgattung. 

Sysygla, eine harmonische Verbindung von Tönen. 

BytyglA perfeeta« der Dreiklang. 

Sysygta »implexy der einfache Breiklang, ohne Vodoppelnng eines 
seiner Intervalle. 

Syzjgla eomposita, der vier- und mehrstimmig dargestellte Drei- 
klang. 

Sysygla proplngna, der Dreiklang in enger 
Syzygia remota, der Droiklang in weiter Lage. 

SzarTady, Wilhelminc, geborne Clauss, ausgezeichnete Pianistin, ist zu 
Prag 1834 als Tochter eines Kaufmannes geboren. Da ihre Begabung für die 
Mnsik frfih hervortrat, vertrante man sie bald dem geschätsten Professor des 
OlaTierspiels Proksch an, der mit aller ßorgfilt die u'lücklicben Anbogen seiner 
jungen Schülerin cnltivirte. Srbon 15 Jahre alt, konnte \\' ilhelmine 

Clans» ihre erste Kunstreiso antreten, und zog sofort die Aufmerk-amkeit der 
Kunstkenner auf sich. Das Spiel dieser Künstlerin, die eine brillante Technik 
besitst, aeichnet sich vorzUgHoh durch Elegans nnd Oesehmaek der Anfiassnng 
aus, welche Eigenschaften ihr auch bei ihren ferneren Concertreisen, die sie in 
Begleitnng ihrer ^Iiitter unternahm, bald Ruf verschafften. Sie durchreiste 
Deutschland, und spielte in Paris 1852 zum ersten Male in einem Concert von 
Berlioz, das erste Concert von Beethoven nnter der allseitigsten Zustimmung. 
Sn ihren Glansnnmmem gekSrIen, ansser klasrischen Werken, auch Compou- 
tionen von Schnmana nnd Tranaeriptionen von Fr. Liaat« Ein Jahr nach dem 
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Tode ihrer MnttoTf die pIStelioli in P«rii aturb, usternAliiii Wilb. Olaw» eine 
neae Coneerttonr durch Süddrutschland, Ungarn nnd hesuchte London. Nach- 
dem sie sich mit Herrn Saarvady verheiratet, liess sie sich dauernd in Paria 
nieder. Von ihrer fortdaneniden und eingehenden Bescbüftigung mit der Kaust 
gieht nicht tllfllB das immer mehr TerToIlkommnete Spiel, sondern aueh die Ver* 
fQhmng SIterer &8t Tergessener Stücke Zengniss. Hierzu gehört auch ein un- 
gedmdctes Concert von Philipp. Emanuel Bach für Ciavier, zwei Violinen, Alt 
und Bass, von ^Tad. Sznrvady für Ciavier allein arrangirt und herausgegeben 
Leipzig, Barth. Senfif, Paris, J. Maho. 

Sinken, Imre (ISmmerieli), einer altadeligen Familie entstammend, wurde 
am 8. Mai 1823 in Mälyfolva im Ugocsaer Comitat in TJngam geboren und 
erhielt früh rntrrricht in der Musik, die er auch zu seinem Lebensberuf er- 
wählte, nachdem die TTcber.Hicdelunc;' seiner Eltern nach Budapest ihm hierzu 
die nöthige Gelegenheit verschafit hatte. 1846 ging er nach Paris und London, 
der Tod seines Vaters Twanlasste ihn jedoeh, in seine Heimalh Barfloksakehren. 
Nach einem abermaligen Aufenthalt in London wählte or 1852 Pest SV seinms 
bleibenden Wohnsitz und schuf sich hier als Musildehrer einon crrossrn "Wir- 
kungskreis. Szekeli ist einer der bedeutendsten Pianoforte virtuosen und von 
seinen Gompositionen: Clavierconcerte, Orchesterwerke und Werke für Kammer- 
mnsik, Sonaten u. s. w. erfireoen sieh einsdne besonderer Beliebtkeity namentlieh 
aber seine 30 Fantasien aber ongsrischc Volksludor. 

SrymanoiTska, Marie, j^eborne Wolowska, eine aussrezeicbnete Pianistin 
polnischer Abkunft, gegen 1790 geboren, war in Moskau eine Schülerin Field'a. 
Sie lebte eine seitlang in Warschan, wo sie Ton 1815 bis 1880 mit Tielem 
Beifall spielte. Gleichen Erfolg errang sie auch auf ihren Knnstreisen in 
Leipzig, Wien, Berlin, Hamburf? und Petersburg. In der letzteren Stadt starVi 
sie 1831. Es sind auch einige Compositioncn von ihr gedruckt, als: nDottze 
exereiee» pour le pianoa (Leipzig, Breitkopf & Härtel). »Variationen über eine 
Bomanie« (Posen, Simon). »Jfösiffte, daiuet noHonaUt de PoUyMm (Leipzig, 
Breiticopf ft Hirtel). »G«singe naeh den Poesien Ton Mioidewioic. 

T. 

T, der blosse Buchstabe »to wurde ebenfalls wie die andern Btichstaben 
des Alphabets schon früh, um die ersten Tonzeichen etwas näher zu bestimmen, 
in Anwendung gebraAl In dmr Bnehstabensdirifk Romans (t. d.) Bnde des 
achten und Anfang des nennten Jahrhunderts aeigte *U (mlMkere, vel tenerm 
debere tuMuf) an: dass man die, dnrdi die betreffenden Nenmoi beneiohneteii 
Töne etwas liinger aushalten soll. 

In der Tonschrift Hngbald's bezeichnet an den Rand der Linie links 
gesetst, dass von der einen irar andern ein Qaniton gemwut SM (SHmni^. 

T., Abkürzung von Tasto (s. d.), T§n9t (s. d.), TuUi (s..d.). 

Tabalu, die Pauko Ix i den Parthern. 

Tabila, die Trommel der Nfger in Westafrika, die, ans einem Stück aus- 
gehöhlten Baumstamm bestehend, welches auf den beiden offenen Seiten mit. 
Ochsenbant flbenogen ist, gewöhnlioli bei ihren Timen gebraoeht wird. 

Tabl, auchTäbl oder Dawul, eine Artpankcnähnlidier Trommel der Türken. 

Table d'hnrmouie (franz.), der Resonanz!) od en. 

Taborowsky, Stanislaw, Violinvirtuose, geboren 1830 in Ki'zcmienica in 
Wolhynien, kam jung nadi Odessa, wohin seine Eltern fibersiedelten. Er erhielt 
eine sorgfältige Eniehnng, die mit dem Besneh der Petersburger IJniversitIt 

ihren Abschluss fand. Die Musik hatte er ebenfalls cultivirt und gab, unter- 
stützt durch die Kunstfreunde General Adam Rzewuski und den Grafen Wiel- 
horski 1853 ein erfoj^reiches Concert, worauf er eine Kunstreise durch Polen, 
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Wolhynien, Ukraine nnd Podolien anternahm. Nach dem dreijährigen Besuoh 
des CouMrTKtoriniDt in BrfiiMl, wo ihn Leonhard im Violinspiel nnterrielitete, 
kehrte er nach Bnasland zurück und concertirto mit erhöhtem Effolge. Er 
lobte erst in Peterabarg, später in Moskau. Iti di-n letztvergangenen Jahren 
machte er auch erfol]i^eiche Concertreisen in Deutschland. 

Tabonrety Jean, Domherr von Langres, wurde zu Dijon 1519 geboren 
nnd tUrb in Langres 1695. Unter dem Namen Thoinot>Arbean verOffent- 
lichte dieier Geistliche ein Bneh über den Tanz unter dem Titel *Orcheso- 
grapMei (Langres, 1589, Despreys. in 1", 104 Rlrttter; zweite AoBgabe ebend. 
1596, in 4''). Es enthält Tanzweisen des 16. Jahrhunderts. 

Tnbnlalir oder Sehnliettel hiess bei der Zunft der Meietersänger die 
Znsammenttellmtg der besondem Statuten der Genoiteniehaften, wie dm Regeln 
und Gesetze, nach welchen die »holdsdige Meiiteningerknnst« geübt wurde. 

(8. McisterBänger.) 

Tabulatur. Das Wort, von *tabulan — Tafel abstammend, bezeichnete 
froh eine Zniammenatellnng der «inielnen rar AnafBhmng einet Mnsilcst&ekB 
gehörigen Stimmen in der Weise nnaerer heutigen Partitur. Doi Ii wurde ee 

wohl haaptsiichlich für die TJebertrai^nncf nnd Einrichtung der Vocalstiicke zur 
Ausfclhrung für die Lnuto oder für Ciavier und Orgel gebraucht. Für die 
Ausführung im Gesang wurden die betreffenden Tonstücke nur in den einzelnen 
Stimmen gedraekt» die Menenralnote war in der Weiee, wie sie in der Praxis 
gebraucht wurde, fQr eine solche Partitui zii>;uunien8teIlnDg wenig günstig; wo 
sie aber gegeben wird, um die Schüler im Tunsatz oder Oontrupunkt ?.\\ unter- 
richten, wie von Ornitoparchus in seinem »Mikrolog« nannte man dies meist 
Spartitur nnd das Verfahren »Spartirenc Intabuliren, intuvolare ist 
daigegen wohl meistens dann gebranehti wenn ein, nrsprttnglieh fix Gesang 
geschriebener Tonsatz zur Ausführung für Orgel, Glavier oder Laute in Par- 
titur zusammengestellt »abgesetzt« wurde. Tndesg verfuhr man hierbei nicht 
so correct, dass nicht auch Abweichungen vorkamen, aber im Allgemeinen scheint 
man an dieser Fnteraeheidung festgehalten su haben. Ging ja doeb andi 
sohliesslieh der Name Tabulatur auf die eigenthümlichen Notirungsweisen, 
die sich sowohl für din Orgel, wie für die Laute abweichend, und aucli noch 
in Italien anders wie in Deutschland iSfe.stalteten, über. Es entwickelte 
sich die Orgeltabulatur abweichend von der Lautentabulatur und diese 
wiederum in dreierlei Weise, als eine ftltere dentsehe, eine italienisehe 
nnd eine nenerc deutsche Lautentabulatur. 

Die mangelhafte Construktinii der Instrnnu-nte in den früheren .Tahrhun- 
derten ihrer Entwickelung hinderte eine schnellere technische Ausbildung der- 
selben. Ganz besonders schwerfallig war die Orgel gebaut, sie vermochte noch 
lange nieht dem Mensoralgesaage ra folgen, nnd so war es gans natflrlieh, dass 
die Ovidonische Buehstabenbeaetchnung der Töne für die Orgelpraxis noch 
lange ausreichte, um den, von ihr geführteii Canfus ßrmm zu notiron, nnd da die 
Orgel gerade in Deutschland grosse Verbreitung und eingehende Pflege fand, 
so bildiete sieh him snraeist sniükshst eine eigene Anfkeiehnungsweise in der 
sogenannten deutsohen: 

Orgeltabulatur, welohe die Töne in folgender Weise in dentsoher Gnr- 
rentschrift bezeichnete: 




;j5t^ _ 

Wie hier angegeben, wurde die tiefste Octave mit grossen, die nächsthöhere 
mit kleinen Bnehstaben notirt, nnd die hShere dann dnreh die Striehe angezeigt: 
daher rührt die Bezeichnung grosse, kleine, ein-, zwei- und mehrgistri- 
diene OetaTO. In der Begrenrang der OetaTon maehten sich einselne Abwei- 
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ohungeü geltend; bei einselnen Talrakinreti wird nw yon S—h gerechnet. 

Die Organisten richteten sich hierbei wahrscheinlich nach dem Um&nge ihrer 
Or<^reln. Agricola (in seiner »Mutioa iiuinmciUaUH) führt sie »och von F—/; 
anter der Aufschrift: 

Bie reehte Seala nvff das Olayier der Orgel applioirt 
gieht er eine Ahhildnng der Claviatnr mit den nachstehenden Beceiehnnngen: 

[FF r A H 0 D E I [fltt y c c bb u ff flflj 

Ii Ii 



— — 1 1 ' 

■9|«|«a8 ieijeiaxp neqeysipnq j»p 

Wie hier angegeben, stehen hei der grossen Octave nicht selten an Stelle der 
grossen Buchstaben kleine mit einem Strich unterwärts und von der ein- 
gestrichenen Octftvo an werden die Buchstaben verdoppelt. Dass wir heutigen 
Tages unsere Octaven von C — c abgrenzen, ist bekannt. 

Als dann sp&ter die chromatischen TBne immer erweitert Eingang landen, 
wurden diese durch ein aogehän£rt«3 Häkchen angezeigt: = ß^, = gü, h, »diit, 
nnd diese Bezeichnung galt auch für die durcli t» erniedrigten Töne, indem man 
statt e* — dit, also schrieb, statt as — yi«, also g, , statt de» — e^f also ei». 
Obwohl nach Prätor ius »Sjftttagma musieum* (1618) die Erniedrigung 
des Tones anch durch ein anfwSrts gekehrtes Hikehen angeseigt wurde: b% e*, 
g', so blieb doch die oben erwähnte, fiir die erhöhten und vertieften Töne 
gleiche Bezeichnung die herrschende und noch im vorigen Jahrhundert finden 
wir diu Tonleiter iu derselben Weise construirt; die iS>-</tfr- Tonleiter: 
dii—f-g — ijis-'h—e'-'ä'^dU nnd noch Badi beseichnet die Tonarten et oder 
mit dis oder gis. 

Nachdem dann die YerbesBcrung der Orgel anch allmälig die Ausführung 
der McnsuralrauBik möglich machte, musste natürlich auch die Messung der 
Noten angegeben werden. Noch aber vermochten die Orgelspieler nicht das 
anssnftthren, was die SSnger möglich machten, nnd so ist erklKriich, dass jene 
auch jetzt noch nicht die Mensuralnote annahmen, sondern vielmehr ihre alte 
Buch-tahenschrift beibehielten und die IMensur durch beigefügte Zeichen be- 
stimmten; es waren dies folgendoi die über die Buchstaben gestellt wurden: 

Eine BreoU ()s|) wnrde durch einen Pnnkt • beieichnet, 
die AsnftrMWt (^) doreh einen senkreohten Strich |, 
die JfmwiM durch 

4ie Smimnima durch 
die JRfM (*) durch ^, 
die 8emifu9a durch ^. 

Die Pausen wurden dementsprechend in folgender Weise beseichnet: 

.1 =» '/i (Aüa breve), 
JL V ganae Taktpaute, 
2 B halbe Takt pause, 

^ B Viertelpause, 



Digitize<#by Google 



Tabulator. 



61 



^ SS AditelpAitie, 

SS SochsehntelpaoBe. 



Da bei dieser Tebnletnr die Tekte dnroli Taktstriehe oder dadurch abgegrenst 
wurden, dasa man sie von einander trennte, ao waren Zeichen fQr die Koten 
von grösserem Werth wie Longa und Maxima nicht nöthig. Um Töne von 
längerer Dauer herzustellen, bediente man sich bereits des Bindebogens ^— ^ 
und Mioh der An^entationqpnnkt gelaugte daibei inr Anwendung. Folgten 
mehrere Viertel-, Achtel- oder Beohaehntelnoten hintereinander, so worden aie, 

wie noeh hei nna gebrfoehlieh, snaanunengeatriehen, atatt |^ |( |^ |^ aehrieh man 

oder in flOehtiger Schreibweiae ao daaa dieae Figor ^ ftr 

alao vier Achtel giH. Im TTehrigen wwden die Stimmen ao «nteMinander 
gestellt wie in unsern Partituren, nnr dasa man natürlich auch adion Silekaicht 
darauf nahm, dass sie anoh bequem Ton den betreffenden Inatmmenten sna- 

gelührt werden konnten. 



1 

a 



Tg ähc'ä 



Aeh gott von hymel 
eieh daiein. 



bcbccbttflfe 
a 



b e f gi g f e äf, 
h a 



9 

Gabe 



i_ i — 1 — i 

I I I r 

f ö a f 

b 

D 



r 



b a g a g f g 
b b 
G D G 



a 
a 
D 



b 
G 



a 
a 
D 



Dies Sätaehen in nnsere moderne Noteniohrift flbertoagen lautet ao: 





l j J i 



r r 

Dieae Weiae der Aufzeichnung kam tlbrigens auch für reine Yocalaabhen zur 
Anwendung und auch für ändert« Instrumente, für die Laute, Geigen u. dergl. 
Häutig wurde sie mit der iu Noten verbunden, indem die Melodie in dieser 
Weise, die andern Stimmen wie oben angegeben nach der Orgeltabulatur auf- 
geneichnet worden. Agricola aagt in dem TorerwUmten Werk: 

P^in vntorwoisuug vom ahsetzen: 

WeuQ du des du olles hast eiuverstaut 
So nimm sun efiten fftr dioh den Diaeant 
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Vnd jKn ; wie folpet mit Noten formirt 
Anff fünft" oder sechs lioien notir. 
Doch ulso . daa allzeit ein gantzcr schlag 
Vom andern abgeaandert atehen mag. 
Anfl daa deifo lelekter didi kömmt an 
Vnd subtil f;;i<8chat/.t wird von jedermanu. 
Darnach setz den Tenor aus den Noten 
Inn Bnchstabeu / daa aei dir geboten. 
Alao / das d(»8 Tenors scli!;iir jiin allen 
Gleieh unter des Discant« Tik i i^efullen 
Zum letiten den Bass aurli .)nii buchstaben 
Vnd hör / wie 4Juck mit jhm aolt haben. 
Setze jhn mit aeiaem Taet / wie ich zege 
Vnter des Tenors vnd Discants sohlege. 
Wie ich dira in der Fi^ar wü weisen 
Wiratns merken / k» wird man dich preiaen 
¥An solch abst't/.on sa;; ich dir bi'hond, 
Magstu brauchen autl alle Instrument 
Sie sind Ckviit odder vn^eclaviit 
Anff welchem man mehr denn ein atim f&hrt, 
Jedoeh hat die lant ein ander ^eatalt 
Welekea in aaohatoii C^pitel wird vonalt 

Wir luMn mn B^piel ans Arnold 8ehliek*s aTtlralfttiirmi EtUeber 
lobgesong und liedlein vff die orgeln und lauten eto.« (getruckt zu Ments dnreh 
Peter SehSffem Ytt Miiet Mstheii abent. Anno M.d.z.q. [1513]) lölgeo: 

Maria sart. 



III I r r f! r 

t i t i (fftke 



i— 1 ^ 



I 

a 



1^ ^ M J _^ i ^ ^ R M 

agabc cbcbcbaga 



^ ^ ^ 



r 



t « f t> f e f 9 0 f f 
In nnaere Notenidirift übe r tragen lautet der Sats: 



^ ^ ^ 

e f e b c 



m 




Iii; I I I 
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Diese Weise der Aufzeichnung hatte sich aus der iillmiilig allgemeiner werden- 
den Gesangüpraxis, nach welcher die eine Stimme gesungen, die andern aber 
(•snf der Laute) geiwicikU wnxdeiii entwickelt 

Die Lautenisten w&nden daneben eine andere, dem Ibstniment ent* 

sprechendere, die sogenannte 

Lautentabulatur. Dii; Laute ist bekanntlich ein Saiteninstrument wie 
unsere (Tuitarre, dftch mit einem grössern, mihr schildkrötenarf i!»en Klang- 
körper und wie diese mit uiuem Griifbrett versehen, auf dem durch ^uer- 
leiitohen, die sogenannten Bünde, die Griffs filr die Halbttnfen abgetheUt 
sind. Der Saiten, Chöre genannt, weil mehrere des vollem Klanges wegen 
doppelt bezogen wurden, hatte das Instmment ursprünglich vier, im lö. Jahr- 
hundert fünf; später kam noch eine sechste tiefere hinzu, der Grossbrummer. 
Diese waren von der Höhe nach der Tiefe in folirender Ordnung gestimmt: 

1.' ^2. ' ^3. " ^4. ^5. 6. 
Quart. Quart Gr. Terz. Quart Quart 

nnd swar nach Sebastian Wirdang*) in den Tdnen 



A 



5 4 S 2 1 1 



a e h g D A 

nach Martin Agricola**) einen Ton tiefer: 

5 4 8 2 1 1 



g d a F C G 

die leeren Öaiten worden nur durch Zahlen bezeichnet und zwar von der tief- 
sten beginnend wie oben angegeben. Die Tabulator ist für die fllnfsaitige 
Laute zuuüchst erflinden, welcher der »Grossprummcr fehlt, deshalb wurde 
der Mittelprnmmer mit 1 beseiehnet, und als dann die noch tiefere hinzu- 

gesetzt wurde, versah man zu ihrer Bezeichnung die 1 mit einem Dach 1 . 
Weiterhin wurden dann die Griffe mit den Buchatabeu des Alphabets be- 
zeichnet, der erste auf der tiefsten Saite der lüufsaitigen Laute mit a, der 
erste ai^ der nlohsthShem mit b, der ersts auf der nSohsten Saite mit ^ wie- 
derum der erste auf der nächsten mit e und der erste auf der höchsten mit f 
und in dieser Weise wurden im Alphabet fortlaufend die zweiten Griffe und 
dritten u. s. w. auf den verschiedenen Saiten bezeichnet, wie in nachstehender 
Tabelle angegeben ist. Nachdem in dieser Weise das Alphabet verbraucht ist, 
beginnt man wieder von Tom, aber die Buchstaben werden nun verdoppelt. 
Znr Beaeudinung der Griffe auf der nachträglich zugesetzten tiefsten Saite 
wurden die entsprechenden Buchstuben der uUchsthohen Saite gewählt, aber 
als grosso. Folgendes Schema enthält die Bezeichnung und zeigt in der 
Klammer ( ) den betreffenden Ton* 



^ Mtuiea getutscht (Basel, 1511). 

Muaiea mitrunentalis (Wittenberg. 1522). 



Digitized by Google 



64 



Tabnlatar. 



öroM- 
prununor« 


Mittel- 
praouow« 


Clain- 


Gross- 
■aadnait 


CUin- 
■melaut. 


Quintr 
Mit 


i (A) 


1 (d) 


2 (g) 


3 (h) 




6 (a) 


Sl (b) 


- . — — 

a (dis) 


b (gis) 


C (C) 


b (f) 


C Cb) 


S (!>) 


f (e) 


0 (») 


^ (eis) 


i (Iis) 


f (h) 


ß (0) 


I (0 


m(b) 


it (d) 


0 5) 


P ff) 


0. (eis) 


q (fi^) 


r (h) 


f (dib) 


t (gTs) 


Ü (eis) 


3E (d) 


£ U) 




a (e) 


z (a) 


9 (d) 


IIa (dis) 


aa (gis) 


bb (cib) 


cc (T) 


bb (b) 


ee (dis) 


«f (•) 


if (a) 








«(5 



U (£) 



Auch diese Art der Aufzeichnung wurde mit der in Noten verbunden, 
wenn die eine Stimme gesungen, die andern »gezwickt« werden sollten, wie in 
dem folgenden Beispiel ans Arnold Schlick*) pag. 61, 

Hertzliebstes pild. 



—V- 
— ^ 



I P r r r r Ii i 

S2grcr0lS6fj| £fl4 3 

Dieser Satz lautet in unsro Notutionsweise übersetzt so: 



r 

2 1 f t 



f t » 




J-J- 



1# - c»- 



-fr 



r 

Diese allgemeinen Bestimmungen wurden noch durch die Meister des 
Lautenspiels ergänzt, wie durch Uansen Oerie den Aeltorn, der in: »J3in 
Newes sehr küuätlichB Lauteubuch, darinnen etliche Priambel (vnd Welsche 
Tentz / mit vier stimmen / von den berämbstesten Lantenisten / Frauaoisco 
Aßlaneio. Anthoni Botta. Joan Mari» Botseto. Simon Ginfder Tod «Ddam 
mehr gemacht vnd zusammen getragen / aus weltdMT ihn teatielie Tabelatur 
versetzt durch Hanssen (4crle den Eltern / Bürger m Kttrnbexg yormala nie 
gesehen / noch im Truck ausgegeben. MDLU«. 



*) Tabekturen Etlicher Lobgeseng und Liedlein pag. 56: „Uienach fiÜMt an Tabe> 
latnr vff die Lauten. Ein stim an nagen die asdem an awikken." 
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nftob dem Vorwort unen: 

»Vnterricht von otlioben griffen wie man die greiffen sol« giebt: 

»Welcher nun last vnd liebe hatt / der lerne die nachfolgenden griä' woll j 
dm ta» iind lehr dienstlieh m dioMm Bach / du mart den seigünger wol in 
brauch bringen das du in vberzwerch auff den Laudtenkragcn legst, das er 
Sirei buchstaben oder drei greiff, wie sichs dann wirdt begeben in den PreambeL 

Ich hab die Buchstaben vnd ziflfer / mit püuktli'iu oder düjifelcin vor- 
zeichnet / damit du weist wie man grciÜeu soll, der zeigfiuger hat ein dü|)f- 
lein • / der mittelfinger bat zwei düpflein : / der goltfinger hat drey • / der 
klein finger viere : / 

Ich muss auch anzeigen, dass ich den grossen oder obern brumrahart mit 
ziferu uuf dem Kragen verzeichne aUo 123456789 damit du weist 
ni grofen. 

Nun hab ich dir die Klamwln auch verzaicbnet, da mustu abweg den zeig- 
finger / auff dem kragen vberzwerch stilhalten / iu dem bundt / so da der 
buchatab mit dem stornlein * jnnen steht, bis die klausein aus ist also mustu 
in den Preambela vnd tentzeu auch tbun, wenn oiuo colloratur iu einem schlag 
ilt« DiiM Clauioln lind die vennerton einfMhen SdilttaM ia verzohiedenen 
TonurfcMi, in folgender Weiie: 



1) 



n 



C € 



2) 



! e 0 e t 
t 
n 
"3 



R F 



i 



3) 



4) 



r. f 




S:t 3 t c t & 

t: c 

1 9 

1 

2) 



9 

b 
1 

r- d a d M 4 

8 
2 

f 

3) 



n 



»8 



II C3 — — O — 




4) 




m 



Dmz diese Tftbttlatnr anch fttr die andern Instrumente Anwendung &ndy 
erzehen wir ans Gerle's: riMusica Teuteh auf die Instrument der groisen 
und kleinen Geygen auch Laatten eto.« (Nürnberg, 1532). 

, GoBTtob-Lacikoo. X. ^ 
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Htiir Jesu Christi 



— H— 4 — 1— -1 ^ -^I^IT 



irrrn nn r~iR~i rr-nni 

fe b b 4«« c K bbo 6 0 ob 0 bb 4 b 




mn Fn nn ^ 

4 99^ee5obb4 b 

Wie schwerfüUig auch diese Lantentabulatur war, die Lautcnisten hielten 
dooh mit grosser Zlhigkeii an ibr fest, ausser dem genaimteii Oerie haben 
noch Sebastian Oebsanknbn (s. d.), Wolf Heckel von MCLncben, Bürger 
zu Strassbarg (1552), Melchior Kewsiedler (s. d.) nnd mehrere Andere 
solche Tabulaturbücher veröffentlicht. 

In Tt}iHpn hatte man ein einfacheres Verfaliron elnposchlagon. Die ita- 
lienische Lautentabulutur ist gleichfalls mit besonderer Berücksichtigung 
der Technik des Instruments erfunden. Durch ein System von sechs parallel 
laufenden horisontalen Linien stellte man die sechs fibergreifenden Hanptsaiten 
des Instraments dar und auf diesen Linien wurden die Griffe durah die Ziffern 

0123456789 X(10) X(ll), X(1S) angemigt, vi« ans naohtteheoder 
Tabelle ersichtlich ist: 



A 




























d 




— e— 


1 c 1 








1 — ^ — 














8 
h 




a 


-b- 




— 

— e — 


-8*«- 

-c4s— 


— a — 

-i— 


-dis— 






eis 






— 6— 


-eis- 


-5- 


dls- 








e 






h- 




e 
a 










— a — 


-b- 








a 




— 








— e — 






^dTs 


T 


— € — 












0 


i 


a 


3 


4 


5 


6 


7 


8 


9 


X 


X 


• • 

X 





Wir haben hier zugleich gezeigt, welche Töne durch die so bezeicbneten t^riffe 
eneogt werden; bei der Notimng in dieser Weise wurde nur der Griff durch 
die nnten verzeichneten Zahlen auf der die betreffende Saite Tertretenden Linie 
angegeben. Diese wurde auch nicht wie hier angegeben ist, mit den Buch- 
staben bezeichnet, Bonderu durch die Nnll. Die obere Linie galt für die ti( fste 
Saite At sollte diese leer gebraucht werden, so schrieb man eine Noll auf diese 
erste Linie; B wurde dann mit 1, 5" mit 2, 0 mit 3 auf dertdben Linie be- 
aeiehnet; sollte der Lantenist 0 mit leerer Saite angeben, so aohrieh er eine 
Null auf die rierte Linie, im andern Falle, wenn dies T durch einen Griff «r- 
aengt werden sollte, die 9 auf die dritte Linie von oben u. s. w. 

Der Gesang einea mit der Laute be;;leiteten Liedes aus dem ersten ge> 
druckten Lautenwerk» von Petrnooi (Venedig, 1609): »Tenori e «onirtAam m- 
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iabulaU coL sopran in eanto ßgurato per cantar e sonor col lauto libro primo, 
j9hMM»M» Bouineniii opu** steht »Ib Beispiel liier. 




Af'flitti spirti miei dato eon-ten'ti; 

^ r r r r r r r i 



a 1 




r-a 




■ 

-0 


















9 — 2 — 











-t 

— e 










3- 





3 < 0 

1 aJ 


»-« 


— Jrt- 





Klingt in der AmfthniBg: 






Aach die französischen and niederl&ndischen Lautenisten nahmen 
dies System der Linien an, aber sie wählten anstatt der Ziffern dio Buch- 
staheu des Alphabets, um die GrifTe anzu7:f'igei), sie bezeichneten dio leeren 
Saiten statt mit 0 mit a, den ersten Giiii »tatt mit 1 mit b, den zweiten statt 
mit 2 mit e n. s. w., so dass sich beide Tabulatoren in ihrem Yerhlltnissen so 
darstellen: 



Zahlen - Tabnlatnr 


i 












1 




• 


der Italiener: 0 


1 i2 


3 


4 


5 


6 


t 


8 9 


X 


X 


Buch Stuben - Tahulatnr 




















der Franzosen und Niederländer: a 


b, c 






f 


g 


b 


iik 


1 


m 1 



Seit dem Anfange des 17. Jahrhunderts wurde dies System auch in Deutsch- 
laud vorherrschend. Selbstverstündlich ist bei der Entzifferung solcher, in 
Lautentabulator gesetzter Tonsiitze die Stimmung der Laute zu berücksich' 
tigeu. Wie bereits erwähnt ist, worde sie im 16. Jahrhundert h&ofig einen 

gansen Ton tiefer gestimmt, in O^c—f—a^d—g^ demgemXss stellt sieh 

•nch das ganze, im vorigen Beispiel gegebene Tonsystem einen ganzen Ton 
tiefer dar. Femer ist nocli /.u erwähnen, dass die Niederländer utid Fran- 
zosen ebenso wie dio Deutsclion insofern abweichend von den Italienern 
notiren, als sie dio tielern Linien auch iur diu tiuluru Saiten au* 
nahmen nnd dementaptechend selbstTerständlioh die höhern Linien 
fflr die hShern 8»iten: 




ll^eder haben wir hier niglMch die» dnreh diese Tahnlatar festgesetiten 
Töne angegeben; bei der Aa&^hnniig Terfilhrt man gaos in der iHlher he- 

5« 
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scbriebenen Weise; soll die leere 5» • Saite genommen werden, so schreibt man 

a ttuf die oberste Linie; b wird dort mit dem dritten Griff genommen, mitbin 
Mtsi man den Bnelutabeii d vsd <3aib oberste Liiii«^ wtiui man Um liaben wiU; 
oder auch i anf die zweite (von oben) n. 8. w. 

Hier ist zu'j:1cicli auch angedeutet, wie die, nach der Tiefe allmälig zuge- 
setzten Saiten bezeichnet wurden. Ausser dieser siebenten Saite JP setzte man 
später noch eine achte E und nennte 2> und zehnte O und elfle M nnd 
swölfte O la und ging auch noeh tiefisr bis H B A, Diese tieftten Saiten 
lagen gewöhnlich von 2) an ausserhalb des Griffbretts, so dass nur der eine 
Ton, in dem jede gestimmt war, verwendet werden konnte, höchstens noch der 
darüber liegende Halbton, der mit dem Daumen gegriffen werden kouute. 

Zur niheren ErUntenmg folgt hier ein Prftlndinm von Besardus aus: 
»2^l«f«er«t Htnmomeot divini Ztnurmudtn Mommnif neo non praesfantissimorvm 
mvsicorvm, qvi hoc secvlo in diversis orhis parfibvs excellvnt, telectissima omni« 
generis eanfvs in tcHdvdine modvlaminn continens — per Joannem Baptistam JBe- 
sardvm Vesonimcm articm UberaUvm eJ-'cuiloretn, et tnmicus j>ereiis*imvin* (Colo- 
niae Agrippinae, ezoudebat Oerardos Greoenfarnch, anmpttbns authoris, anno 
redemptionis 1608). 
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Jjjntsifferung: Hierbei ist zu erwähnen, duss die Laute bei Besardus die 
höhere Stimmung hat: Ä — d—g — h — e — a, 
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Attch fBr diese erwi'itcrtf Laute wurde die ursprüngliche Tnbulatur für 
die sechasaitige Laute beibehaiteo. Die hinzutreteuden Busssaiteu bezeichnete 
man unter dem Seohsliniensyttom mit » und smur die siebente mit ^ Mhto 

mit a, die neunte mit a, die zehnte mit a, die ferneren mit Zahlen, die elfte 
mit 4, die zwölfte mit 5, die dreisebnte mit 6 and die vierzebnto mit 7. In 
der iweiten Hslfte des 17. Jahrlinnderte war die Stinmnng »udi eine «ndere 
geworden» io daas die ganze Tabniatnr folgender Weise sieh darstellte: 

a "b c[nf)ä efgiijkl mn 




Die Bezeichnung des Zeitwertbs der einzelnen Töne blieb dieselbe, nor 
mit dem Unterschied, dass die aummtlichen Zeichen um die Hälfte ihres Wertbs 
reducirt sind: | steht für eine Viertelnote, ^ für ein Achtel, uud dies nahm 
ailmälig diese Gestalt an und bei den folgenden Noten von geringerem 

"Werth werden die Fahnen soeammengesogen i3 oder J§ n. 8. w. StettewShUe 
maoi der hinfigen Yerweehslnng mit « wegen apiter wie oben angegeben 
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Darnach wurde die ganae Tonleiter in üolgender Weite beieiohnet: 



In Noten» 



Lauten- L 
tabulatur. t— — 



iTTTlMlTTTT 
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Im vorigen Jalirhiukderi hatte die Laute in der Begel die naehetehend 
Terseiohnete Siimmnng: 



Saiten iiflii'u i]''in < ritTl»rett. 



Bezeichnang der 
13 leeren Saiten. 



Ktaag. 



e j 4 = = ^ « 



Die eieben Saiten neben dem Oriffbrett konnten nnr ala leere benntat 
werden nad mnsstcn deshalb, je uuch der Tonart, uiugestinunt werden. In der 
naehstehenden D-motf-Sonate steht deshalb vor 6 ein & 

Wir geben nachstehMid den Aiifuig einer Sonate für Violine und Laote 
▼on F. W. Rost (1791): 

JUegro moMon. 



YioUne. 



Laute. 



Uebertngung 
in 

Noteoeelirift. 
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Atmerdem hatten di« Lftatonisten bereite einige Spielmaaiereiit die lie 
mft foIgendeB Zeiehen andeuten: 

EinlUlen, Abiiehen, ) Triller, H und x Bebnngen oder Sebwebangen. 

Einfallen nnd Absieben der T5ne erUftrt Baron (»Untennebnng des Instru- 
mente der Lanten« pag. 167) dabin: »Dae Sobleiffiui der Töne, welebee nan 
ksnatmiasig Einfalle n nnd Abziehen heisat, kommt anf den Lauten lebr 

naturel nnd singend heraus, und bestehet das Wesen eines Einfalls darinnen, 
dass man von einem Thon, welcher noch klingend iat, eine Seconde, Terta etc. 
höher mit dem andern oder vierdten oder kleinen Finger föllt, ebne dieeen 
Buchstaben speciellement anznschlagen. Beim Absieben statuirt man das Oon« 
trarium und zieht von höhern Tönen, wenn sie nachklingen, auf niedrigere den 
Finger ab. Beyderseite Manieren aber werden also beseiohnet: 



— et b — 


-rf — h— 











Neben diesen Tabulaturen waren die erwähnten Spart aturen auch £Ür die 
Orgelspieler im (rebrauch; Froberger schrieb augar jede seiner Stimmen auf 
besondere fUnflinige Notensysteme. Bei andern Orgelbflehern des 17. Jahrhnn- 
deili finden wir das, im Artikel Partitnr beeehriebene Zehn-Liniensystem, 
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auf dem die Stimmen mit verschiedenen Schlüsseln und in verschiedenen Farben 
geschriebeiii zasammengezogen wurden. Einzelne, wie Priüoriua in *Syntayma 
muaietmm tiiailteii dann diaie aalm Iiiiiien in swei Fflnf-LuiiaiityileiBe, in im- 
■erer Weise und schrieben auf das obere den Part für die rechte, auf das 
untere den für die linke Hund in derselben Weise, wie das heute noch geschieht. 
Biese Praxis befolgte auch Claudio Merulo und nach ihm andere italienische 
Orgelmditer. 

Anfang des 17. Jahrlranderts kam nooh uno Art Orgel-Tabnlatnr in 

Anwendung, die bei uns unter dem Namen Generalbassscbrift bekannte 
Weise der Notirunfj durch einen bezifferten Bass, welche man in Deutscbhind 
gewöhnlich als »italienische Tubuiatur« bezeichnete. (S. Generalbasu 
nnd Orgelstimme.) 

Tabuui, uucli Psalter ion genannt, ein Instrument der alten Egypier, das 
Kinnor der Hebräer und die Lyra der Orieohen. YiUoiean (in: nlhimifHoni 
de VEjyptefi) gicbt nähere Nachrichten darüber. 

Tacchinardi) Nicolas, ausgezeichneter Sänger, geboren zu Florena am 
10. SeptVr. 1778, war erat f&r den geiatliehen Stuid iMstimmt, wollte aber ans 
Neigung Ilaler werden. In der Mneik vom elften Jahre an nnterrichtet, 
erwählte er schliesslich diese Kuust zu seinem Lebensberuf und nahm im 
•Theaterorchester zu Florenz eine Stelle als Violinist an. Als aber seine 
Stimme sich als ein höchst klangvoller Tenor erwies, verwendete er nnf die 
Ausbildung dieeer alle Soi^alt; hierbei wurde der bertthmto Tenorist Babini 
sein Vorbild. Seine ersten Erfolge fand er auf dem Theater zu Livorno und 
Pisa. Er sang dann in Florenz, Venedig und Mailand, in der letzteren Stadt 
mit den Damen Fesca und Strinasacchi, später sang er auch in Horn. Hier 
erwachte seine alte Liebe sur plastiadien Kunst dureh die Bekanntiehaft mit 
Canova, der auch seine Bflsto angefertigt und in dessen Atelier er sich mit 
der Jiildhauerei beschäftigte. 1818 betrat er im Thöatro de l'Odoon vor den 
PariHcrn zum ersten Mal die Scene, und diesen schien anfänglich seine für 
eine Theatcrerscheiuung nicht gerade günstige Körperbildung mehr noch als 
seinen Landsleuten au&uftllen. Er hatte hohe Sohultem und einen kursen 
Hals. Doch die ausgezeichnete Schule und seine schone Stimme Hessen auch 
hier alles Uebrige iu den Hintergrund treten und machte ihn für eine Zeit 
lang zum Liebling des Publikums. 1814 kehrte er zunächst nach Italien 
zurück und besuchte abermals die Hauptstädte, wurde vom Herzog von Toskann 
als erster Singer engagirt, jedoch mit der Berechtigung, ma reisen. Diese be- 
nutzte er denn auch, indem er Spanien besuchte und in Barcelona, ziemlich 
50 Jahre alt, noch sang. 1831 verliess er das Theater gänzlich und lebte bei 
Florenz auf seinem Landhause, wo er sich mit der Ausbildung von Gresang- 
sohfilem besohUligte. IHtr Letstere liess er sogar zu ihrer Üabung in 
Darstellung ein kleines Theater in seinem Bbuse nulbteUen. Mit au seinen 
vorzügliclisten Schfilem geboren: die Frezzolini und seine Tochter Fanny, 
Mad. Persiani. Von den Gesangstudien, die er geschrieben, ist in mehreren 
AuÜageu gedruckt: *DeLV Opera in mmica sul teatro iialiano e suoi diJeUi,* 
T. sterb SU Floreni im Januar 1860. 

TacC) Tacet, Taci = man schweige, zeigt an, dass das Instrument, in 
welchem dies Wort steht, während des so bezeichneten Abschnitts schweigt. 
Bei raehrsiitzigcn Tonwerken, die für eine grössere Anzahl von Instrumenten 
oder auch Singstimmeu geschrieben sind, werden in der liegel nicht alle aus- 
fllhrenden Organe bei jedem der SStae Terwendet Bei Voeal messen weehsdn 
vier* und mehrstimmige Sätze mit drei- und selbst zweistimmigen. Folgt in 
einer vierstimmigen, filr gemischten Chor geschriebenen Glesse dem ersten Satze 
»Kyrie eleison^ ein dreistimmiges nChriste eleisona als zweiter Satz viel- 
leicht für Alt, Tenor und Bass, so schreibt man, wenn man es nicht vorzieht, 
die Pausen anzugeben, in die Sopfatneümme; »CArMs driaom iaetU, Bei Sin- 
fonien für Orchester iXsst mnn beim Adagio oder im Seherso h&ufig Posaunen 
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nnd Trompeten nchwoigcn, und dann wird dies, um die PaoSMl nieht ftueigen 
zu müaaeDi durch »Adagio oder Scherzo taceti angezeigt. 

TtotM« ' — selten und nnriolitig uigewuidta Beieichnang für t4tcciü9i 
= man schweige. 

Tact. Die mehrfache Anwendung dieses Worts bei den masischen Künsten 
im Allgemeinen und der Musik im Besondern bezieht sich immer auf die, in 
bestimmter Zeit sich vollziehende Bewegung, die in Tönen oder in Worten 
und bei der Orehestik in den Bewegungsmomenten des mensehlielien KOrpers 
besteht. Im weitem Sinne begreift man darunter die Bewegung naeh einem 
angenommeneu Zeitmaassc (Tempo, s, d.), nach welchem gesunken oder mit 
Instrumeutcn gespielt, j/espruchen oder s^etanzt wird; im cngcrn Sinne den an- 
genommenen kluiuoru Zeitabschnitt, welciiur diesem Zeitmaass als Nurm gilt, nach 
dem es geregelt wird. -Hier besebKftigt nns snnXchst diese engere Bedentni^ 
des Worts. 

Das rhythmische Princip, njich welchem diese Tacteintheilung erfolgt, ist 
bereits im Artikel Khytlimus (s. d.) erörtert wurden. Dort ist gezeigt, wie 
es sich zunächst im Tanz geltend macht and von hier aas aaf Poesie und 
Mnsik gestaltend wirkt Der Taot erseheint dort als dis mosikaliscbe Dar- 
stellung der Yersfässe and ihrer regelmässigen Wiederkehr im bestimmten 
Metrum. Dort wurde auch bereits seine logische und ästhetische Bedeutung 
^ das Kunstwerk erörtert; es bleibt uns hier nur noch seine mehr mecha- 
tisehe Anordnung nnd Verwerthnng im Kunstwerk zu betraditen, die dann 
▼iederam zu mehrfachen ästhetischen Erörterungen Yeranlassang glebt. In 
dtm Artikel Rhythmua ist bereits erwähnt, duss die musikalische Darstellung 
des öpriichmetrums zunächst auf verschitden zusammengesetzte: 

Taetarten führen musste. Die Spruchen mit Silbeumessung, wie die la- 
teinisehe und grieehisehe, setsten ihre Verse aus Längen und Kfirsen 
zcsammen; die lange Silbe erhielt den Warth TOn zwei Kürzen, und als die 
Musik sich diesem Princip anschloss, gewann sie einen Ton von längerer und 
eiaen von um die Hälfte kürzerer Dauer, die genau abgemessen wurde. Wie 
die verschiedenen Yersmaasse verschiedene musikalische rhythmische Darstellung 
gewinneui kt dort im Artikel Bhythmns ebenfisUs dargelegt wordeui ebenso 
wie die historische Entwiokelung. Die vollgiltigsten Zeugnisse aus dem zwölften 
Jahrhundert bezeugen, dass die Bclbständigo musikalische Tacteintheilung diesen 
Gang nahm. Wenn trotzdem Jahrhunderte noch vergingen, ehe sie zu durch- 
greifender Geltung gelangte, so hat das seinen Qmnd nor darin, dass Theoiie 
nnd Praxis immer noch sa einseitig an der ursprünglichen Quantiatsmessnng 
fissthielten, welche keine andere Möglichkeit gewährt, als das in grosser Mannich- 
faltigkeit anwachsende rhjrthmischc Material zu schätzen, nicht zum gegliederten 
Organismus zusammenzufügen. Dies wurde erst möglich, als im Volksgesauge 
die Acoentuationt nnd deren natttrliehe Folge der Beim immer siegreieher 
hervorbrachen. Unter der Herrschaft dieser beiden neuen Sprsehelemente ent- 
wickelte sich nun der musikalische Rhythmus, erst selbständig und abweichend 
von der Spruchrhythinik. Er wurde zunächst mechanisch wirkend im Metrum 
oder der Tactart. Die regelmässige Wiederkehr von accentuirlcn und accent- 
losen Gliedern bildet die unterste Stufe rhythmisoher Gliederung, die rhyth- 
mische Tacteinheil Diese ist zweitheilig, wenn der Hebuig nur eine 
Senkung, einem accentnirten Ton ein aecentloser folgt: 

— \j — \j 

I I 

-T-r-rj r { 

oder dreitheilig, wenn der Hebung zwei Senkungen, einem accentnirten Ton 
swei aeeentlose folgen: 

— \j \j — \j \j 
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Nach der Anzahl dieser, in jedem Tact enthaltonen zwei- oder drei- 
giitidrigeu Metra, uaterscheideu wir einfache uud susam meugesetzte 
Tftetftrten. Sinfaeb ist die Taotaurt, wenn ein swei- oder ein dreiglie- 
drige! Metrum alt Tacteinheit zu Gründe liegt, zusammengesetzt dem- 
entsprechend, wenn zwei oder mehrere solcher Metra zu einer Tacteinheit 
verbunden werden. Auf der Zusammensetzung dieser Metra wieder beruht die 
Eintheilung in gerade und ungerade Taotarteu. Der einfach gerade Tact 
beetoht ans Hebung und Senknng, aooentoirtem und aeeentloBem Ton von g]eieh«r 
Oeltung. Da zur Darstellung derselben die Musik verscbiedene SSeäwerthe 
bietet, so entstehen weiterhin die verschiedenen Arten des oinÜMben nreitbei* 
ligen Taots, der Zweibalbe Tact (auch AUabrove - Tact gemannt), dessen 
Glieder den "Worth tou Halben Noten erhalten und der, wie hier angegeben, 
dnroh ein senkrecht durchstridkenei (H (ans dem, nach reebte offenen Halbkreiae, 
der DminnHo »impleXf berrorgegaogen) oder anob duxeb 3 beseiobnet wird: 



— \j — 




Selbstverotundlich beschrünkt sich auch diese Tactart nicht auf diese einfache 
Barstellung der einaelnen Taetglieder in Halben, sondern sie macht von der 

Freiheit aller übrigen Tactarten Goln an li, dass sie jedes einzelne Glied auch 
in Viertel und selbst Achtel auHitst und beide in Ganze Noten zusammenzieht. 
Dies geschieht schon beispielsweise in Chorälen, die häutig in diesem Zwei- 
Halben-Tact dargestellt werden: 




Wach auf, mein Herz, und rin - dem Schö - pfer al - 1er Dtn * ge 



Wenn auch siimmthche Halbe in Viertel aufgelöst werden, so wird diu Tactart 
dadurch noch nicht su einem Yiervierteltact: 




Die Accentuation bleibt genau dieselbe; auch in den vier (resp. fünf) Glie- 
dern jedes Tacts der Unterstimme hat immer nur das erste Glied des Ü^els 
den Aceent, «thrend, wie wir spiltor lebenf im VierTierteltaot noch ein 
zweiter Aocent hinzukommt. lieber die weitere Bedeutung dieser Tactart siehe 
noch Allnbreve. Sehr wirksame Anwendung fand diese Tactart in neuerer 
Zeit in öchumann's: »Das Paradies und die Pori« No. 23: »Hinab zu. 
jenem Strabtentempel« und No. 24: »O beilige Tbr&ne«. 

Werden diese beiden Glieder des einfachen zweitheiligen Tact« In Yiertdii 
dargestellt, so entsteht der ZweiTierteltakt, der mit '/i beseicbnet wird: 



^ V/ — 




Es gilt in Bezug auf seine Darstellung, wie auch hier angedeutet ist, dasselbe, 
was vom '/j-Tact gesagt wurde: seine Glieder können in Achtel, Sech- 
zehntel und noch kleinere Wertho aufgelöst werden, ohne dass dies die Tact- 
art Terilndert, so lange nicht die Aecentnation eine andere wird. Obwohl nun 
beide Tactarten ganz f^ich constmirt sind, so sind sie doch in der Wirkung 
verschieden. Die lünr^ern Kotengattungen geben di-tu Zweiliallan-Tact selbst- 
verständlich grösseres Gewicht, mehr "Würde, auch wenn es sich um Darlegun- 
eines errcgteru Inhalts handelt, wie in den beiden erwähnten Tousätzen vui 
Schumann. 



Digitized by 



Taeterten. 



75 



Tu ähnlicher "Weise erscheint auch der einfache tintreradc Tact in ver- 
schiedenen Tactaiten nach dem Werth, welchen die einzelnen Glieder erhalten; 
in halben Koten dargestellt, wird er zum JJreihalbontact (a), in Vierteln 
tum Dr«iTierteliact (b) nnd in Aohteln som Dreiacliteltact (o). 




£s dürfte kaum nöthig sein, zu er^v ilhncn, dass auch hier jedes einzelne Glied 
in den verBohiedeiiBten Werthen dargestellt sein Inno, däai die einaelnen sa 
grOsaern Einhetken verbunden nnd eile in kleinere enfgeldet werden k5nnen: 





Hier erhält fast jeder Tact eine von dorn urgpriinglichen abweichende Dar- 
stellung, ohne dass die Tuctart selbst dadurch aufgehoben wird. Auf dieser 
ICannichfaltigkeit der rhythmischen Daratellung beruht hauptsächlich die ungleich 
grSwere Anedmektföhigkeit der Mnnk den andern Künsten gegenüber, nnd 
für die Instrumentalmusik ganz ])eson(l r- i ' wnrlison daraus reiche Mittel ver- 
feinerter Darstellung. Es ist klar, dass bi i der Auflösung der einzelnen 
Glieder in kleinere von geringer m Werth wiederum eine Art von unterschei» 
dender Acoentnatitm stattfindet, so dass immer die erste dieser Noten von ge- 
ringerm Werth von den übrigen ausgezeichnet wird* 80 gewinnen diese ver- 
schiedenen Dur.stellungcn eine Fülle von fein abgestuften Aocenten» die eben- 
soviel Mittel für (lianictorischen Ausdruck werden. 

Die zusarauiengosetzton Tactnrten eutstohen dadurch, dass zwei oder 
mehr einfache Tacte zu einer Tacteinheit zusammengezogen werden. So ent- 
steht ans der Yersehmdsung sweier Zweibalbentaote der Vierhalbetaet: 



00:00 



aus der Verschmolzung von zwei Dreihalben tacte der 
Seohshalbetact: */■ | ot ol : d o el | , ans der Verschmelzung von 
swei Zweivierteltacten der Viervierteltakt: *l* oder G 

Die Vemdimelsnng wird dadnrdi h«rbeigeftthrt| dass der Aeoent des angeban- 
denen iweiien (und dritten) Taots abgeschwächt wird, so dass in solch zusam- 
mengesetzten Taetarien Haupt- und Nebcnaccente unterschieden werden. 
I>er Construction nach sind denuiaoh diese Tactarten einander gleich: 



V. 



J J J 



I I 
000 



V. <^ c J J J J J J J J 



it I t I 1 1 f II 
rrrr | cf£f || > 



In Benig anf ihre Wirkung im Grossen nnd Ganzen aber gilt, was schon 
oben angegeben ist, dass die in Noten von höherrn W» rth dargestellten Tact- 
arten: */» und *l* gewichtiger, ruhiger und gemessener wirken als die in klei- 
nem darge.stellten, der ^/s- und der hoclist selten nothwendit,' erseheineude */i«-Tact. 

Aus der Verschmelzung von zwei einfach dreithoiligen Tactarten: 'jf, '/«• 
«od *l»'TBiiiUn und 10 weiter entstehen der: 
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•/•-Tact: V« ,® p P ^ ^ ^ I V«-T»ct: •/ 



1 I I i 1 I 
' ' ' i 
der •/•-Taot: r£j* ) 

die als zweithflilige Taetarten enohainen. Dra lolelier Taeto «nBamiiiftngeiogcn, 
ergeben den 

ti » » 1 II I » I 

/t xao». I I I I M i I I i ****** ' I I I l l I 1 II I 

•/..Taot: •/• r^' r_r; r^j* 

Lb Shnliclier Weise entstehen dann: 



II. 1. w. 



der "y-Tact; Clf LL/ CI/ tif I 

ider "/u-Taot: | 

I« I I I I I I I I 
der "/••"^»«** **/'• ™' ~' — ' ' ' ' * * * * * * * n.i.w. 

In dieson znpnramcngesftztcn Tactartcii crselieint dor verschiede iie Chnracter 
der einfachen gemischt zu ueaeu Chaructereu: der Sechsviertcltact, auB 
2wei Dreivierteltacten bestehend, behiüt die grosse Lebendigkeit desselben, aber 
indem er swei Taote ni eiiMr Einheit ▼erhindet» gewinnt er mglMch daa 
grössere Gewicht des zweitheiligen Tacis. Die zusammengesetzten Taetarten 
bieten in der anwachsenden Fülle der Accente innerhalb einor Tacti-inhcit 
reichere Mittel als jene and der breitere Rabmea des Tacts and dementsprechend 
der Periode, gicbt grüssera Baum ftr eine feinere Detailseiehniing. Deshalb 
«erden diese Taetarten mehr fOr tief innerlidi erregte ala entschieden nach 
aussen dräugcnde Darstillungsübjekte gewählt. Für den ersten Satz einer Sin- 
fonie wird beispielsweise, ebeusn wie für die verwiiudte Form dor Ouverturo 
meist der Yierviertel- oder Drei viertcltuct gewählt; für die leichter ge- 
haltene OnTertnre zur Komischen Oper der '/4-Tact. Für daa Scherzo wShlt 
man meist den */«•, •/«- oder •/•-Tact, seltener den '/«-Tact oder auch den 
'/«-Tuet. Die weiter zusammengesetzten Taetarten dagegen, der und "/«-Tact, 
erweisen sich für das Andunte und Adagio sehr geeignet. Dass diese Taetarten 
ferner für das spielselige Pastorale, dLus träumerische Nocturuo gern gewählt 
werden, ist f^ichfalla ein Beweia fBr die Biehtigkeit nnaerer Oharakteriatik. 
Für das Finale der Sinfonie erscheinen dann neben dem Yiervierteltact 
der Sechsachteltaot oder auch der ZweiTierteltaot die entspreoheodstea 
Taetarten. 

Wie dnreh Verlegung des Accents innerhalb der einen Tactart eine neue 
oonstmirt werden kann, ist im Artikel Synkope nachgewiesen worden. Dort 

wurde auch angedeutet, welche ästhetische BQcksichten eine solche Neuconstruk- 
tion unter Umstünden nothwendig erscheinen lassen. Hier sei noch erwähnt, 
dass auch für komische Wirkungen solche rhythmische Verrückungen, die 
Yeraehiehnng dea Aocenta anf nrsprunglioh accentloae Glieder dea Taeta aehr 
entapreohend aind. Alle diese ausnahmsweisen Gestaltungen sind nnr geeignet, 
den ursprünglichen Organismus in seiner natürlichen "Wirkung zu stützen. Als 
Experiment erscheinen dagegen die ganz ausserhalb des ursprünglichen rhyth- 
mischen Systems liegenden ^y«* ^/«-Tact, die kaum als selbständige Tactartuu 
ra hetoaehten aind. Sie entbehren der GUedenmg, welche die umfimgreichem 
Tacte nothwendig haben müssen und man kann sie im Grunde nur auf den 
'/«-Tact, wenn ein solcher fostznatellen wäre, zurückführen. Dasa sie im Vtilks- 
liede und in der Volksmusik nichtsdestoweniger in Anwendung kamen und bei 
wenig cultivirten Völkern auch noch kommen, spricht nicht dagegen. Das nooh 
nngebSiidigte^ entfeaaelte Empfinden ebenao wie die noch wenig geaeholte Phaa* 
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iasie künuen recht wohl auf solche Gebilde geführt werden, die uoch ein Suchen 
nseh der sehSnen Form in rhythmischem BbenmaaM Temtlieii. Im deutschen 
Volktliede der frühern Jahrhunderte wird die Yersseile liiii und wieder wie 
ein einziger Tuet l)ehrindelt und die fünffÜBsige konnte auf den */«-Tact führen 
wie im Liede »Prinz Eugen, der edle Ritter«. In diesem Sinne oder in ähn- 
lichem kann auch der Künstler ausnahmsweise auf solche Tactgebilde geführt 
werden; aber es wird ihm lelien gelingen, dM Unbehagen, das solche Nea- 
eonstruktion meist im Hörer verursacht, ganz zu beseitigen. Es gehören in 
der Reirel ausgesuchte harmonische und melodische Künsteleien dazu, um nicht 
den */4-Tact als einen fortgesetzton Wechsel eines '/i-Tuct mit dem ^,4-Tftot, 
oder den 74-Tact als einen eben solchen W echsel des ^4- und '/4-Tact oder 
aber den ^ft'Tme^ als ^/t-TuBt» wscheinen in lassen. Es erfor- 

dert meist Mne grosse Gewalt der andern Michte, der Harmonie und der 
Melodie, um diese unsjTnmetrische Gliedcrun!? des Rhythmus und die fort- 
gesetzte Verwendung derselben einigermassen erträglich zu machen. Weil diese 
Tactarten an sich ungegliedert erscheinen, erschweren sie natürlich auch den 
weitem rhythmischen Bau. Bnbinstein, Raff, Hiller nnd Liest namentUoh haben 
in neuerer Zelt mit diesen Tactarten experimmtirt, ohne indess ihre Nothwen- 
digkeit zu erweisen. 

Ein beliebtes Mittel} rhythmische Mannichfaltigkeit zu gewinneOi war schon 
snr Zeit der Mensoralrnnsik der plStsIich eintretende Wechsel der Taotart inner- 
halb eines Tonstlicks. In den Werken der Niederländer schon durchbricht die 
dreitheilige Bewegunpr nicht selten die ursprüngliche sweitheilige, um dieser 
dann wieder fregou den Sohluss des Tonsatzes Platz zu machen. "Wie bei Lully 
im Recitativ und nicht selten auch in den Arien der Prosodie zu Liebe häufig 
Taetweehael eintritt» ist in den betreffenden Artikeln geseigt worden. Eünem 
Shnlichen Verfahren begegnen wir femer sowohl im älteru deutschen Volksliede 
wie im Kunstliede, namentlich von Heinrich Albert (s. d.) nnd dies Ver- 
fahren ist auch bis in die neueste Zeit besonders von Tjiedcrcoinponisten geübt 
worden, mit mehr oder weniger Freiheit Wenn auch gewiss die natürliche 
rhythmische Gonstmktion der Tactarten alle Mittel flir feinere Charakteristik 
gewährt nnd den schaffenden Genius durchaus nicht beschränkt, so sind doch 
auch wohl Fälle denkbar, dass diesem sich von selbst die derartige veränderte 
Darstellung darbietet, wodurch sie dann gerechtfertigt erscheint und die rechte 
Wirkung macht. Nur der nackten Declamation halber, wie wohl in den meisten 
Fillen geschieht, den natürlich rhythmischen Bau anfirageboi, dürfte wenig 
gerechtfertigt erscheinen. 

Tactaccent hcisst der Hauptaceent, zum T^ntcrschiede von den Nebenaocenten. 

Tactarsis heisst das accentlose Glied des Tactes. 

Ttetarty 8* Taot und Tempo. 

TMt heisst der Raum Ton einem Tactst rieh zum andern auf dem Noten system. 

Tactglieder, Element metriquesj heissen die aeoentlosen Tbeile eines 
Tacts zum Unterschiede von den Tacttheilen. 

Taethalten heisst streng nach dem ursprünglich angenommenen Tempo 
unter Beobachtung der Aceente und des Bhythmus singen odw spielen, so dass 
nicht nur j< der Note und Pause der, ihr zukommende Werth ertheilt, sondern 
auch jeder Ton zugleich nach seiner logischen Bedeutung gewürdigt wird. 

Tactinversion, s. Tactumkehrung. 

Tactiren oder Tactschlagen (Battre la meture) heisst die TlAtigkeit des 
Dirigenten, durch welehe er den, ein Musikstück ausführenden Singem und 
Instrumentalisten den Tact angiebt, in ^ve]cllem das Stück ausgeführt worcien 
soll und sie in demselben zu erhalten bestrebt ist. Mittelst der Hand oder 
eines Stabes — Tactstab oder Dirigentenstab — markirt er das Eintreten eines 
jeden Tacts, und der Tactart entsprechend wird der Tact weiterhin dureh swei, 
drei oder vier Schlüge angegeben. Alles Wmtere bringt der Artikel; Di- 
xeetion (s. d.). 
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Tactintabt Tactirsiook (btaz.i Bdion), nennt man das StSbcHon, denen 
eich der Dirigent bedient, um den Tact anmgeben. 
TactmeeseF) s. Metronom. 

Tactnete, Ganze Note, Ganzer Schlag, hcisst die Ganze Note (Semi- 
Irmis), weil lie gegenwärtig die Einheit ist, auf die alle andern Xoteawertbe 
besogen werden. 

Tactordnnng:, s. Rhythraopöie und Rhythmus. 

Tactpause, — , eigentliih die Pause vom Werth der Ganzen Note (Vier- 
vierielnote). Sie wird indess auch zum Werthe jeder andern Tactart für den 
'A'i '/•'> n. e. w. gebraneht Knr in den grSiseni Taetarten, dem */•- 

oder */i-Tact setzt man die Doppelpausu als Ganze Tactpanee nnd Terwendet 
die nrsprttngliohe Ganae Taktpanee naeh ihrem Werth von nur vier Yiertehi: 
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Tactgchlageuy s. Tact i reu. i 

TtetitrIelMy fraoa.: Barrett engl.: Bar», eind die, die Taete abgrensenden 

lenkrecht das Linien^fttem darchschnoideudeD Striche. Sie kamen, wie in dem 
Artikel Tabulatur gezeigt ist, erst durcli!:freiffud Itei dieger iu Anwendung. 
Hier erst wurden die Tacte abgegrenzt, und zwar Aufuugs dadurch, dass man 
sie durch grössere Zwisohenräome schied. Es war dies namentlich der Fall 
\m den Lauteniabulaturen, bei welchen man sieh des Liniensystems su- 
gleich bediente. Bei der deutschen Orgoltabulatur ohne dies Liniensyatem 
fand früh der Tactstrich Anwendung. Für die Aufzeichnung der Singstiraraen 
nach der altern Mensuraltheorie war die Einführung der Tactstriche eine 
Unmöglichkeit. In den Partituren &nd er bereits wihrrad der Bllltheseit 
der altern Mensnralmnsik Anwendung. Seit dem Anfange des 17. Jahrhunderts, 
als die selbständige Ausbildung der Instrumentalmusik die alte Mensuralnoie 
ntuh ;ius dem Gesanffo vcrdriinsTto nnd unser modcrne.s Notonsystem »IhnUlig 
biuh herausbildete, wurde die Abtheiiuug durch Tactstriche in der gesammten 
Mnsikpraxis sur Noihwendigkeit. 

Tacttheil, Tacttheile (franz.: Temps), sind die einzelnen Taetglieder, 
im ^/••'^''^'ct die Ganzen, im ' « diu TTalbcn, im * j\ die Viertelnote n. s. w. 

Schwere T.icttheile (Temps fort«), auch gute, nennt man die accenfuirten, 
leichte, auch schlechte C^emjM faUiles), hoisson dagegen die acueutlobeu. 
(8. Taot) 

Taetnmkehmng oder Tactinversion nannte man eine Künstelei älterer 
Oomponisten, die durin bestand, duss die beiden Zahlen der ursprünglichen 
Tactart umgekehrt wurden, dass man den ^/i-Tact als */s-Tact fusste, d. h. 
abo Tier Drittel des vorigen Tacts ss in einen Tact zusammenfasste; das 
ursprünglich im '/«-Taet stdiende Stfiek im */4-Tact ausitthrte. 

Tactns = Schlag in der alten Mensuralmusik (s. d.). 

Tactzelchcn nennt man die Zeichen ( • (' und Brucbzablen ' t, "s, '/<, 
'/«I V* ^ ^« ^^^che an den Anfang jedes Tonstücks gesetzt werden, um die 
besondere Tactart anzugeben, in weleher das Tonstfiek ansgofilhrt werden soU. 
(S. Meninralmnsik, Notenschrift nnd Taet.) 

Tsctzelt, B. V. a. T a c 1 1 h o i 1. 

Tadolinl, Giovanni, Componist, zu Bologna 1793 geboren, erhielt, für 
die Musik veranlagt, schon früh Unterricht in dieser Kunst. Zu seinen Leh- 
rern gehSrten Mattei för die Composition und der Tenor Babini für den Gesang. 
Mit 16 Jahren war er weit genug vorgeschritten, um in Paris am Thöatre 
Italien die Stelle de» Accompagneurs und des Cbordirigentcn einzunehmen. 
j£s war dies in den Jahren 1811| 12 nnd 13, zur Zeit, als .Spontini Direktor 
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dieser Oper war, 1814, nach der Einnahrae von Paris durch die Alliirten, 
kehrte T. nach Italien zurück und brachte dort in Venedig seine erste Oper: 
•La JFbla Akinam mit vielem Erfolge snr AnffBlming. Baseelbe Glttek macbten 
die nachfolgenden Opern: »Za Prineipena di Navarran zu Bologna, »// CreJulo 
drlusoa in Rom, ebenda »II Tamerlanoa, i>Mocfara in Mailand, »// MifriJnten 
in Venedig und oAlmnnzora in Triest. Nachdom er schon einige Zeit an der 
Kathedrale ztt Bologna Kapelliaeister gewesen war, folgte er 1830 nebst seiner 
jungen Fnra (t. d.), einer talentvollen Sftngerin, einem Snfe nach Paris an die 
italieniaelie Oper, wo seine Frau als Sängerin, T. in seiner frühercu Stellung 
thiUig war. Nach neun Jahren kehrte er in seine Vaterstadt zurück. Ausser 
den genannten Opern siud vun ihm viele Cantaten, Romanzen und Canzouette 
snfgeffilirt worden, anter Auderem »L'Iko di Scoseiau mit Hornbcgleitnng in ' 
Ooneerten wiederholt Ton Bnhini. Auch ein von ihm oomponirtos Trio für 
Olavier, Hohoe und Fagott (Florenz, Cipriani) und ein r> Rondo pour piano et 
fiM»* ebenda sind vorhandon. Tadolini starb Endo 1872. 

Tadolloly Eugenia, Gattin des Vorigen, geborene Savorini, wurde 1809 
so Foili in d«r Bomagna geboren. Ihre Gesanglehrer waren Fani, Ghrilli und 
ihr Oatte. Sie debütirte 1829 in Parma vnd wurde darauf in Paris engagirt. 
1834 trennte sie sich von ihrem Gatten und kehrte nach Italien zarfiek. Diese 
Säntyerin erstrebte fortdauernd eine Vervollkommnung ihres Gesanges und er- 
reichte diese in einem Maasse, dass sie Anfang der vierziger Jahre für eine 
der ersten Sängerinnen Italiens galt. Besonders enthusiasmirte sie das Publi- 
kum in Neapel in den für sie geschriebenen Opern von Donizetti und Mi rca- 
danfe. Sie sang wiederholt in Mailand, Padua, Trient, Wien, Turin. Sinigarrlia, 
Florenz. Mailand, Brescia, Lucca, Sienna, Rom. Am häufigsten besuchte sie 
Wien und beschloss auch dort 1Ö47 ihre Theaterlaufbahn. 

TmU, b. Tabl. 

TIgltehsbeck, Thoraas, ist zu Ansbach in Baiern am 81. Dccbr. 1790 
geboren. Sein Vater unterrichtete ihn vom vierten Jahre an in der Musik, 
worauf er 1816 in INFünchen bei Rovelli vorwiegend als Violinist seine Aus- 
bildung fortsetzte, sich aber auch gleichzeitig unter Gratz's Leitung auf dem 
Oebieto der Composition heimisch machte. 1817 schrieb er eine Hesse, die in 
München aufgeführt wurde, und bald darauf trat er als Violinist ins Thester- 
orchcster. Lindpaintncr, der damalir,'»* Kajullmeister des Theaters, ernannte, 
als er eine längere Urlaubsreise antreten wollte, T. su seinem Stellvertreter, 
und dft «r fiberhnupt in seine Stellung nicht wieder mrückkehrte, wurde T. 
dieselbe definitiT ftberiragea. 1823 trat er als VioHnist, als weleher er sieh 
bereits sehr vortbeilhaft bekannt gemacht hatte, ins Orchester zurück. Zu 
dieser Zeit ungefähr wurde von ihm eine kleine Oper, »Weber's Bild«, am ISfün- 
chener Theater mit einigem Erfolge aufgeführt. T. verlicss darauf München 
und liess sieh in der Schweix, in Stuttgart, Frankfurt, Mannheim und Carlsmhe, 
Wien, Berlin, Leipzig, später auch in Holland und DSnemark «Is Violinist 
hören und veröffentlichte mehrere Compositionen für sein Instrument. 1833 trat 
er auch mit einer Sinfonie hervor, die zuerst in Paris während der Anwesen- 
heit des Componisten in einem Concert des Conservatoriums aufgeführt und 
beiftnig aufgenommen wurde. 1887 folgte ihr eine «weite. 1827 schon war 
T. Kapellmeister des Prinzen von Hohenzolleni-TTechinLrfn geworden und be- 
kleidete diese Stelle bis IS 18, zu welcher Zeit die Ka]Hllr, durch die revolu- 
tionären Zustände veranlasst, aufgelöst wurde. T, ging nacli ötrasvlinrg und 
übernahm die Direktion der Theaterkapelle; da der Prinz von Huheuzullcru 
ihm nb«r seinen Gehalt fbrtiahlte, so kehrte er auf dessen Aufforderung aus 
der damals firansösischen Stadt noch einmal an .seinen alten Platz zurück. 
1852 begab er sich nach Löwenberg in Schlesien, lebte dann in Dresden und 
starb am 5. Oktober 1867 in Baden-Baden. Ausser den beiden Sinfonien 
iffamXkre) op. 10 (Paris, Biohault), der Messe op. 25 (München, Falter), sind 
aniuführen: sYariationen (Oazza Ladra) für Violine und Orchestert, op. 1 
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(Offenbacb, Audiü). »Variaiioneu (Leocadie) für Viuliiie, Piunou, op. 2 (Augs« 
borg, Oombsrt). »Polonaiae für Violine und Oroheeter«, op. 3 (Offenbacb^ 
Andr6). sYariaiionen über ein OriginsÜhema für Violine und Quartett oder 
Fianocr, op. 4 (Miincben, Aibl). ^Coneerio militdire für Violine und Orcbcster 
oder ClavKia, op. 8 (Ticipzig, Hoffraeister). r^Trois duos pour deux violontv, 
op. 11 (Paris, liicbault). »Fantasiea, op. 13 (Stuttgart). »Coneertino jpour vioUm 
0t orehettw, op. 14 (Leipzig, HoffineiBtor), and andere YiolinoompontioDaii. 
»Lieder fttr eine Stimme und Claviirbegleitunga, »Lieder fOr Männerstimmen«, 
»(remischto (Quartette mit Begleitung von Blasinstrumenten«, op. 29 (München^ 
Falter). *Rondo pour cor chromatique et pianov, op. 21 (ibid.). 

Tafalla» P. Pedro, spanischer Musiker, geboren in Tafiüla am Endo doa 
16. Jabrbnndertai legte im Klottor Eieorial 1628 seine Cblttbde ab. In diesem 
Kloster, wo er in Ehren lebte, starb er in hohem Alter. Zahlreiche Corapo- 
fiitionen von ihm sind im Mnnuscript dort auHjewahrt. Ksliiva in »Zira t4iero 
hüpana* hat mehrere achtstimmige Responsorien von T. aufgenommen. 

Tafslbluen, s. Feldsiftok. 

Tufelwerk boisMn dio, in einom Orgelproipeot mannicbfaeh bervorkreten* 

den Fliiehen. 

Taffet wird zur Anfcrtitaing von N'fiitilt^n, die in dem K:intil auf^'ebrncht 
und vermöge einer Vorrichtung gcächlosseu oder geöffnet werden können, ver- 
wandt. (8. Windscbwellen.) 

Tafßn, M. .T. D., Geistlirher im Norddepartement Frankreichs am Anfang 
des 19. Jahrhunderts, studirt.- :uif dnn Seminar zu ('aiitlirjii und Wiir bis 1839 
Vicar in Lille, dann in Laudn-cies. Kr verfasste: « Methode complete et rai- 
tonnee de chant ecclesiattique, q^'erte aux jeunes seminari*tes<t (Lille, Lefort, 1835, 
«in voL in 8*, 168 8.). *Vai«m0emm du hott eAmtitet ou reeueä de pin» de 
Cent pieeee de ehant eeeUsiaetiquef teUes que messetf faux-hourdom trh nombreux 
et treg-varies, quatuorn, frioK, duos, motetx ä voix «eule, JAtaniet OMO tfftOMM*| 
Stabat, eleu (Lilloi Lefort, ein Band in ü^, 326 Seiten). 

Ta^, Cbriaftian 0ottbiU, Oantor und MnnkdireUor m Hobenstoin in 
Saobaon, wurde 1736 in Bayorfeld in Saehien, wo sein Vater Schnllehrer war, 
geboren. Der Vater unterrichtete ihn, bis er, 13 Jahr alt, als Schreiber bei 
einem Richter in die Lehre gehen sollte. Diesem Beruf entzorr sich der leb- 
hafte Knabe und begab sich heimlich nach Dresden, wo er nach abgelegter 
Prfiinng vor dem Reetor SobStgen vnd dem Oantor Homilins in die Krenstcbnle 
anfgenomraen wurde. "Wahn nd der sechs Jahre, wclilie lm- diese besuchte, hatte 
er auch Gelegenheit, seinen Geschmack in der Mu^^ik durch die in Dresden 
gepflegte Kirchen- und Opernmnsik zu bilden. Durch enerf,'isclio Uebungen 
hatte er es im Clavicr- und Harfenspiel schon zu einer gewissen Fertigkeit ge- 
braeb^ ebenso dnrcb das Stndiren der tbeoretisdien Work« Ton Marporg nnd 
Eämberger Sicherheit auf diesem Gebiete sich verschafft In der Absiebt, in 
LeipTiiiT die Universität zu besuchen, machto er sich seitgemaRR zu Fuss auf 
den Weg dahin. In Hohenstein, einem kleineu Städtchen in Sachsen, wo er 
8tetion machte, ereignete es sich jedoch, dass ihm die eben vacante Stelle einea 
Canton nnd SoboUebrers angeboten wnrd« und er ging avf das An«rbi«ton «in. 
Er verheiratete sich hier und verwaltete sein Amt 53 Jahre. In Xiederzwönitz, 
im Hause seiner verheiratet ou Tochter, starb er am 19, Juli 1811. Er hinter- 
liess, obwohl er täglich zwölf Unterrichtsstunden ertheilte, eine grosse Anzahl 
von Compoflitionen. Gedmokt sind folgende: »Seebs Oboralyorspiele nebst «in«ra 
Trio und Alla breve« (Leipaig, Breitkopf & Härtel, 1783). »Lieder beim Ciavier 
zu singen« (1783. ernte Sammlung ebend.). »Lieder beim Ciavier zu sin-ren, 
nebst einer dramatischen Scene« (178.'), zweite Saminlunp. in 4"). »Siebzig 
Veränderungen über ein Andautino fürs Ciavier und thcils für den Gesang 
«ingerfiokte (1785 abend.). »Der Glanb« in einer nenen Melodie fttr die Orgel« 
(1793). »Lieder der Beruhigung von Mattbeson und Bürdea (1793). »Zwölf 
kurze nnd leichte Freladien, Org«lvor8pi«l« nebst einer Orgelsinfonie für ein 
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Manual«, erste Fortsetzung (Leipzig, 1795, Breitkopf & Härtel). »XXIV Lieder 
nebst einer Tierdtimmigen Hymne, zum Lobe Gottes beim Ciavier zu singen« 
(dritte SaamiliiDg, 1798 ebend.). »Urians Reue am die Welt and Uriane 
Nachricht von der AnfUSrnng eompooirt« (Jbeifmgf 1797). »Neamttiiii, du 
Todtenopfer, f!Lr den Gesang am Glavier gana dnrchcomponirta (Berlin, 1803). 
»Melodie zum Vater unser und zu den EinsetzunjTBWorten mit Orgel« (Penig, 
1803, ebend.). »Wörlitz, eine Ode für Ciavier ganz durcbcomponirt« (Berlin, 
1808). Die Zahl der nngedmekten Compositionen iet bei weitem gröaaer. Es 
sind: ein vollständiger Jahrgang auf alle Sonn- nnd Festtage in 7S theils 
Pest-, theils Gt-legenln itscantaten; 11 Messen und Hymnen; 22 Leichenmotetten; 
6 Leichendiuloge; 5 Weihnachtsmotetten; 20 Weihmichtsarien; 10 üstermotetten; 
6 Fassiousmotetten; 6 Passionsarien; 3 Lob- und Dankmotetteu, 1 zum Lobu der 
Tonknnst für vier Singstinunen und nenn Instnunente; 68 dreistimmige örego- 
riusarien; 20 Hochzeltslieder mit Clarinetten, Hörnern, Hoboen und Fagotten; 
22 Choralvorspiele für Orgel, drei Orgel-Rondos, 7 freie Präludien; »-Die Haus- 
haltung von Lessing«, ein Singitück fürs Concert; eine Sinfonie, eine Partie, 
ein Quartetto, vier Clavierdiverdissements a. s. w. In den »Wöchentlichen Nach- 
riohtMi« von Hiller sind einige Gompoeitionen von Tag abgedmekt 

Tagelledy Tageweise (nutteUkoehdentseb: tagelieit tttjfswtie), nannten 

die Minnesinger ein Lied, das den Anbruch des Tages verkündet« oder besang. 
Da dieser nur zu häufig den Liebenden, die verstohlen zusammengekommen 
sind, die Pein des Scheidens bringt, so giebt das Tagelied meist dieser Stim- 
mang Ansdniok: es sohildert, wie swei Liebende mit Leid am Morgen von 
einander scheiden. Das erste bekannte Tagelied ist von Dietmar von Aiste, 
bei ihm ist nooh ein Vögelein der Wfiehter nnd Weoker: 

„man wekt uns leider schiere. 

ein vogelHn ad wol getan 

daz ist der linden an das zwi gegkti, 

Heinrich von Morungen schildert das Leiden des Scheidens im Zwiegespräch 
des Liebenden mit der G-eUebten nnd Wolfram von Eschenbaoh führt in 
seinen Tageliedern dann noch den Wächter mit vÄn, der den Morgen verkündet 
und die Liebenden znm Aufbruch mahnt; ihm folgten darin Waith er von der 
Vogelweide, Ulrich von Lichtensteiu u. A. und auch im Volksliede ge- 
wann diese reizvolle Auauhuuung Eingang. Die Tagelieder wurden hier zu 
Wlehterliedern, deren helle Morgenweise sieh in bedeutsamer Wirkang mit 
dem kfinstlichern Strophenbau des Tagelieds verband. Daher gewann diese 
auch entscheidenden Einfluss auf die Weiterentwickelung des Gesanges zur 
Zeit der lleformation and mehrere solcher Tage- und Wüchterlieder gingen in 
den protestantischen G^emeindegesang über. Die Limbarger Chronik erwähnt 
»US dem Jahre 1356 ein Tngelied von der heiligen Passion: »0 starker Gott, 
all nnsre noth befehln wir, Herr, in dein gebot«, das ein Bitter machte. Eins 
der am meisten nmgedichteten Tagelieder ist: »Ich stund an einem Morgen«. 
Andere, wie: »Der Morgenstern hat sich aafgeschwongen« oder: »Wach aof 
mains Henens sehSBMf lüid ebeBbOs in mdirfaehen TTmditthtnngen bekannt. 
Die Minnesinger selber sangen aoeh geiitliche Tagelieder, wie Eeinmar von 
2weter: »Waelie^ kris^ es wü nn tageni^ und Graf Peter von Arberg: 

Mich Wächter, It h solt wecken 
den sünder, der da rinset sehr." 

Es ist dies indess jedenfalls eine Bearbeitung eines &ltem Volksliedes. Auoh 
die Tageweise von den heiligen drei Königen: 

Ji^ hene Qot, was mag das gesein? 
«w Jhenualem ein wäohter sax^.** 

ist in mehrfachen Bearbeitungen vorhanden. Im 16. Jahrhundert ist Heinrich 
von Lnnfenberg als Diehter von Tageweasen su nennen; »Stand vf, du sfindsr, 
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lass die clag«, »£■ taget niiuiooliche«, •Stand yf und aih jhMum tü rein« 

gehören ihm an. 

Anderer Art wie die oben erwlhnten Tagelieder sind die, welche Uhland 
in Minen »BentMhen VoUnliedeni« mittheili Das ante (B. L 1. pag. 161): 

„Ich gab den lichten morgen 
darzu sein werthen schein, 
ich weck sie mit gesange 
die allerliebite mein.«' 

bat einen noch viel ernstem Inhalt. Der minnende Bitter erscheint am Morgen 

vor dem Schlafgemach der Geliebten um sie za wecken, und diese bestellt ihn 
zum Abend wieder her; als er dann erscheint und als sie ihn aufforderty zn 
kommen und in ihrem Arm zu rulien, da muss er erwidern: 

„Nain ich 7ATi schöne frawe 
ich mag nit haben m, 
ich bin so sehr verhawen, ^ 
rat eehöne fraw, wie ich nn tu." 

und dann wird weiter enShlti wie sie erscheinti ihm die Wanden verbindet und 
als er stirbt» siab selber das Messer ins Hers stiebt. AehnliobMi TafsUsdeni, 

die nicht jene Klagen der Liebenden beim Scheiden am frühen Morgen xnm 
Inhalt haben, begegnen wir nooh vielÜMih in den Samminngen and JFIngblättem 
des 16. Jahrhunderts. 

Taglla, Carl, Dr. phil. und Professor an der TTiÜTanutii Pin um di« 
Mitte dee 18. Jahrhunderts, TerÜMSte ein Bneb: »Leiten setMl^M« Mpr» mt» 
diletfevoli argomenti di Msica* (Florenz, 1747, in 4*), in welchem er im ersten 
Briefe auf 36 Seiten Betrachtungen anstellt, wie auf einer (teige eine so grosse 
Menge von schönen Tönen hervorgebracht werden können, im dritten Briefe 
desselben Bnebes ist 8. 95 — 134 Ton dem melodiSsen Gesange des Finken die 
£ede und der Erzeugung der Tone in der Luftröhre. 

Taglia, Pictro, Mailändischer Componist, lebte um die Mitte des 16. Jahr- 
hunderts und veröftVntlichte: y>Madrigali a quattro voci^, Lib. 1 (Mailand, 1555). 

TagUettly Giuliu, lustrumeutalcomponist des 17. Jahrhunderts, war Lehrer 
am Oollegio Nobili di 8. Antonio zu Bresoia gegen das Jahr 1700. In dieser 
Stadt war er auch geboren und schrieb naehstehende Compositionen : »Sonata 
da Camera a frr, due violini c viohnceUoa, op. 1 (Bologna, 1697, in Folio). »Sei 
concerii a quattro e »infonU a tre 2 violini, violone e cymhalo*, op. 2 (Venedig} 
1696, in 4**; hiervon eine Ausgabe in Amsterdam). »Arie da iuonare a>l Mofon- 
edle e epineUo o violino ad Ü arie eemtaiUU üqtudeßmte, H tomm da eap—, 
op. 3. nConcerti o eappricci a quaffro, due frieUai e viola € heeeo eontinuou^ 
op. 4 (Venedig, 1699, in 4"). T,Sonnfe da camcra a 3, 2 violini e batso con- 
tinuot, op. 5. nFentieri muticali ad uso d'arie cantabili a violino e violone in 
partitura eol haeao eenünuo; op. 6 (Venedig, Bartoli, 1709). »Oeneerti • 4 
vkdiiUy viola eol violoneeUOf viehne e hasse eonHaueUf op. 7. ^Sonate a violino 
e hassott, op. 8. »Sonate da camera a 2 violini, Violoncello, violone e clavicembalo^ 
op. 9. »Arie ad uso dclle cantabili da sunnarr rol violino, Violoncello e violone 
e clavicembaloi, op. 10. »Concerii a 4 con suoi rinjorzi, op. 11. »Feneieri da 
eamera a 3 vieUni e baesom, op. 13. 

Taglletti, Luigi, Instrumentalcomponist, der ebenfalls gegen Ende des 
17. Jahrhunderts iu Bresoia lebte und wahrscheinlich Bruder oder Verwandter 
des Vorigen war, biuterlicas folgende Werke: ^Sonata per violino e Violoncello^ 
con boiso continuot, op. 4 (Venedig). »Goncertini e preludi con diverti penneri 
e diverUmenU a einquez, op. 5 (ibid.). »Cbneerl» « 4 e einfalle a 9e, op. 6 
(ibid.; andere Ausgabe: Amsterdam, bei Roger). »Sonate a violino e baseemf 
op. 7 (ibid.). »Sonate da eamera a tre, due violini, Violoncello, violone o clave- 
üiaou, op. 9 (ibid.). »Arie ad ueo deüe cantabili da »onare col violino, violonceUc 
e vitdene o elavecino*, op. 10 (ibid.). »Fenneri da camera a tre^ due violini $ 
ba$tee, op. 18 (ibid.). 
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Taillard} Constant Taini-, Flötist in Paris, Hees sich in den Concerta 
■piritmb bOren. Er starb gegen 1788 und hatte 13 Sammlungen von Stücken 
für eine oder swn FUtton, frMiaBnsohe, italisnieeli« Stflck«! klaine Arien nnd 

Variationen herausgegeben. Die letzte dieser Sammlnngen enohien 1782 mud 
in demselben Jahre in Paris beim Autor: »Methode pour apprendre n jnuer de 
la flute travertiere et a lire la mutique etc^ suivie ä'ArieUe* j^ur s'exercer ä 
meampagntr lu v&ism (Paria, 1782). 

Talllasfion, Gaillard, genannt Mathalin oder Mathelin, ein namhafter 
Violinist in Frankreich, wurde zu Toulouse 1580 geboren, Claude Guillaurae 
Xyon, welcher zu Anlnnpf den 17. Jahrhunderts als »roj des violona de francev 
fungirte, übertrug aui T. für Toulüus seine ihm zustehende Herrschalt über 
ÜB Mnaiker. Von swet Notaren von Paria worde hierfiber ein gerichtlicher 
Akt anfgenommen, datirt vom 21. August 1608. Ilm Tuhsus darin lantet 
(b. Fetia »Biogr. univ.« Vol. 8, p. 177): »L«» donnant le droit de reeevoir iou» 
mtnkWf joueurs d' instrumentM, tant audit Toulouse que dans les villes du ressori 
ie CttU cUS; comme autii de faire taute* corrections ou punitiont qu^il appar- 
Hmira ctmtn lotrf« pentmns fid «ninpifemärm twr Mit uri emt ton eonyS tiUMneeji 
Muaiker md Spiellente lohnten jedoch ab, sich einer derurtifren Botmüssigkeit sa 
unterwerfen, worauf die Sache vors Parlament kam, l('i09 aber dem Mathelin snin 
Beoht auadrUcklich zugeaprochen wurde, worauf er seine Autorität ohne Hinder- 
nino entfaltete, bii er nadi dem Tode dea Nyon an dessen Stelle eben&Us als 
arot Mona de ftßmum. dnreh ein Ton Ludwig XUL nnteneiehnetes Patent 
hestätigt wurde. 

Taille (franz.), der Tenor; Haut taille, der hohe Tenor; Baeae 
taiile, der Bariton. Dementsprechend heisst auch die Bratsche Taille. 

Talllenuy Simon, MSnoh des Dominikaner-Ordens, in Schottland ge- 
bocenf schrieb ungefähr 1240 mehrere musikwissenschaftliche Bücher. Er wird 
Tailler (Hritische Bibliothek), auch T »Wer (vSrrijifores ardines praedicatorumw, 
T. 1, Fol. III) genannt. Die ihm zugeschriebenen Bücher, auch von Fabricius 
(lateinische Bibliothek des Mittelalters), sind: »De eantu eeclesiastico reformtmdo*^ 

Taki-Gote^ ein modernes und sehr beliebtes Saiteninstrument in Js^an, 

bestehend aus einem läuglichen, flachen Resonnnzkasten mit 13 Saiten bespannt, 
die aus Seide xierlich gedreht und durch Wachs gezogen sind. Schräg über 
die Kesonanstafel laufen 18 bew^liche Stege, durch wMehe die Tdne regnlirt 
werden. Diese Stege sind von Hole und ungefthr 2*/t Zoll hoch. Der Boden 

ist mit gestickter Arbeit geziert und mit Inschriften, Blumen und Blätterwerk 
benuilt: im Centrum ist eiu offener Fächer (wie die Rose bei abendl. Cithern) 
ausgehauen. Vergoldet und mit gemaltem Laubwerk verziert ist das Instrument 
und hat Quasten an jedem Ende hingen. Gespielt werden die Suten mit 
einem am Finger befestigten Plectmm. Die Japuueseu haT>en mehrere Instru- 
mente vom (Teschlecht der Hackbri'le, dort Goto (mich andern Angaben Koto) 
genannt. Sie sind eine Nachbildung des chinesischen Kin (s. Lexikon II, S99). 
a&cix Median (»Jt^an voo^eeteld in Seketeenu, Amsterdam, 1830) ist das Goto 
in fddgende chromatische Tonreihe geetimmt: 

fi|i I i i ' Ii i f^-n-rr^-^ m 

Jedenfalls sind aber hei verschiedener Stimmung der Hunlartieke auch Tsr- 
■ohiedene solcher chromatischen Tonreihen mit anderem Anfangatone anau- 
nehmen. Eine Abbildung des Taki-Goto steht in C. Engel's »Katalog der 
Musikinstrumenten im Kensingfton-Museura zu London (1871, S. 21). Sie ist 
gefertigt nach dem dortigen Exemplar, das 1Ö67 auf der Pariser Weltaus- 
•tellnng gekauft wurde. B. 

Takkayy ein cithcrartiges Instrument in Eidexonform bei den Siamesen. 
Bs boüteht aus einem hohlen Körper, der auf der Rückseite drei Schalltöcher 
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hat nnd auf der Vorderfläche mit einer kupfernen und zwei aus Seide gedrehten 
Saiten bezogen ist, die durch Wirbel gestimmmt uod guitarrenartig gespielt 
wwden. Atluilioh ist die Patola der Birmanen. 

TakeUf soviel als Schofar oder Scbophar (s. d. A. und helnv Uniik). 
Es war ein au« Erz oder Silber gefertigtes Blasinstrument zu Kriegszwecken, 
Kriegühorn, wie aas Ezechiel, Cap. 7, v. 14 erhellt Priutz (•Ueschichte der 
Sing- nnd KUngknnst«, ^ 24) hat eine Abbildung davon nt geben rwoM. 
Monumente fehlen. 

Tal) eine FlStenart der Inder von stark einschneidendem ToBi| weldie be> 
sonders bei den Tänzen der Bajaderen ihre Verwendung findet. 

Talen, ein ächlugiustrument der Inder, eine Art Cymbel, ähnlich wie die 
grieehiaohen and rOmiaehen Krotalen. Es beeteht ave swei Deekeln, dorck 
deren SchlSge man den Rhythmus bei Tänzen und Märseben markirte. 

Talabardon, Pascal, Professor der Musik, gab heraus: vTraite-fh^orico- 
pratique de Varticulation musicah, avec des ohservations sur les sons de la langue 
franfaise et iur la tlüorie des intervalletv. (Pans, öchoneuberger, 1841, in 4°). 
*09uf de mutique vocale. IwMmetiM ä imtte* l» mHkodu de dkuiU, deuaiime 
idUionm (ibid. 1843, 1 vol. in 12*, aveo trente qnatre pagei de mnnque). 

TalanderiQ!), b. Talhanderius. 

Talea (vom latein. talis) bezeichnete bei den alten Theoretikern die voll- 
ständige Einheit der kleinem Glieder eines bestimmten Theila einea Tonatttoka 
in Besag aof Naomi, Stollong and Geltang der Noten and Pansen. (»TALMA 

est idemtit<u particularum in una et eadem farie cantu* exUientium quoad nomen 
locum et ualorem notanm et j^muarum tuatmmm, Tinctoris: »Termnorum mu' 
ncae Dißnitorium*.) 

Talent ist ein Qrad, nnd swar naek dem G-enie der bSehste geistiger • 
Befähigung. Dem Wortsinn naeh ist es »die reich sngewogene Qabe» das 
Pfund, mit dem man wuchern soll«. Im engem Siuno unterscheidet man noch 
als besondere untere Stufen: W o hlbegabtheit und Geschick. Beide be- 
ziehen sich indess mehr auf technische Fertigkeiten. Unter Wohlbegabtheit 
▼ersteht man sanSobst die Anlagen, anf ▼ersebiedenen Gebieten der Tbitigkeit 
etwas zu leisten; gewinnen diese dann eine bestimmte Biebtong in der ent- 
sprechenden Ausübung gewisser Fertigkeiten, so werden sie zur Geschick- 
lichkeit. Wohlbegabtheit ist für jede Leistung in allen Fächern geistiger 
nnd mehr mechanischer Thätigkeit erforderlich, während das Geschick mehr 
nur fOr letstere als Yoraossetsang gilt Als Talent ftassem sieb dann Bn- 
gabtheit und Geschick in der besondern Veranlagung für ganz bestimmte 
Gebiete der Thätigkeit des (Teistes. Das (Jeschick, Feder und Griffel anmuthig 
nud charakteristisch zu handhaben, verrätb Talent zum Zeichnen und Malen; 
das Gesdiidcy Melodien nach dem Gehör nachsusix^en nnd an spielen, ▼eRtth 
Talent zum Gesang und aar Musik aberbanpt; ebenso wie die Fähigkeit, mit 
Bausteinen instinctiv symmetrische Figuren zusammenzustellen, auf Talent zur 
Bankunat schliessen lässt. Dies äussert sich zunächst auf der untersten Stufe 
in solchen besondern Geschicklichkeiten. Künstlerisch angelegte Naturen zeigen 
in der Begel frflb dies allgemeine Oesebiok Ar kflnsUerisebe TbBtigkeit Aber* 
banpt, sie versuchen zu zeichnen und zu malen, su dichten und zu rausiciren 
und erst allmülig bricht dann das Talent für eine besondere Thätigkeit 
hervor. Nicht .selten aber auch überwiegt der eine Zug alle andern, so dasa 
kein Zweifel über die vorherrschende Befähigung für die eiue Kunst bleibt. 
Als onterste Yoranssetznug gilt natflrlieb, dus die betreffenden Organe de« 
menschlichen Körpers auch für die Ausübung der bestimmten Kunst besonders 
günstig gestaltet sind. Wie die bildenden Künste: Malerei, Skulptur und 
Architektur ein besonders günstig organisirtes Auge erfordern, neben der 
leicht ond geschickt gestaltenden Hand, so die Musik und in gewissem Sinne 
ja ancb die Diebtkunst, ein feines Obr fOr den Klang nnd Tonfidl de« 
Stimmorgans nnd die eigentbflmlieben Wirknngen des Bbytlunns. 
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In den meisten Füllen, wenn auch nicht immer, hat Mutter Natur dem 
flpeoifiwhen Dnaga das Geurtea »noh die entspreobendan Organe in möglichster 
Vollkommenheit beigegeben, nnd früh regt sich der Trieb im Kinde adion, sie 

auch zu brauchen. Aus der blossen Freude, die dies an den einzelnen Erzeuge 
nissen der Kunst empfindet, entwickelt sich gar bald der Drang, selbst zu 
formen und zu bilden, zu singen und zu musiciren, zu dichten und zu fabu- 
fixan. Hier nnn aaigt sieh das besondere Talent nnd der eigenthfimliehe Grad 
deaaollMtt. Die erste Vorbedingung für die Schöpfung des KunstwwkB ist die 
Herrschaft über die technischen Mittel der Darstellung. Diese zu erreichen 
ist daher die erste, höchste und in der Regel einzige Aufgabe dos Tiilents. 
Es eignet sich mit mehr udur weniger Leichtigkeit durch Fleiss und ernste 
Stodim alle die Fertigkeiten ui, welohe dam gehOnm, kflnstieriacb thätig sein 
m kQnnen; dnroh ünterweisung nnd üebnng gdangt es dahin, selbst ein Kunst* 
werk in höchster Formvollendung zu schaffen. Es unterzieht das gesaramte 
Daratellungsmaterial durch fortgesetzte Arbeit den ernstesten Untersuchungen 
in Bezug auf seine Ausdrucksfähigkeit nicht minder wie in Bezug auf die 
Oeaetmlaeigkeit leiner Vwarbeitnsg; weil ea kaiqttaiehlioh daianf gerichtet 
ist, das formvollendete Kunstwerk zu schaffen, so muss es sich über die Be- 
dingungen desselben zuerst die möglichste Klarheit zu verschaffen suchen. Es 
schliesst sich daher bei seinen Uebungen wie bei seinem Schaffen den voran- 
gekenden oder aneh gleiehxeitigen grossen Heistern an, indem es mehr naeh- 
ahmend verfährt. Das Talent kommt darllher aber auch nicht hinaus; es ge- 
langt auf diesem "Wege der nur mehr aneignenden Thiitigkeit wohl dazu, ein 
schönes, selbst mustergültiges Kunstwerk zu schaffen, aber diesem fehlt der 
selbständige neue Inhalt, den die höchste Potenz geistiger iSefähigung, das 
Genie, dem Knnatwerk giebt Nur hierin unterteheidet sieh dies von jenem, 
im üebrigen ist der Gang der EntwidMlnng desselben ziemlich genau derselbe 
wie der so eben beschriebene; der neue Inhalt, den das Genie dem Kunst- 
werk giebt, erfordert zu seiner Gestaltung ebenso unumschränkte Herrschaft 
über das gesammte Darstellnngsmaterial, wie sie das Talent erwerben muss, 
und diete gevioiit das Genie ebenso nor dnroh üebnng und eingehende Sta- 
dien wie das Talent, wenn ihm diese auch meist noch leiehter werden und 
wenn es auch rascher damit zu Ende kommt, als jenes. 

Die allgemeine Anschanong, nach welcher nur ein besonderer, ungewöhnlich 
an- nnd anfragender Ibihall ala genial gilt, und nach welcher der Genina allee 
von selbst kann, anch die Technik seiner Kunst, ist gewiss gans fitlsch und 
hat viel Verwirrung angerichtet. Das Verhältniss des Talents zum Genius 
ist kein anderes als das erörterte; das Talent eignet Bich nur an; es ist die 
Fähigkeit, der höchsten Technik Meister zu werden und gewinnt mit dieäer 
jenen allgemeinen Inhalt» weleher diese flherhanpt enengte nnd der höchstens nnr 
besonders individuell gefärbt erscheint» das Genie bringt einen eignen 
Inhalt, für dessen Ausdruck es dann nach der entsprechenden Technik sucht. 
Diese findet es naturgcmäss nur im Anschlnss an den Gang der Entwickelung 
derselben. Wie an verschiedenen Orten des vorliegenden Werkes nachgewiesen 
worden ist| nnterliegt die Technik aneh allgemeinen, im Material nnd der 
eigensten Idee der Formen hegrltadeten, nicht vom speciellen Inhalt bedingten 
Bestimmungen, und diese muss anch der Genius kennen und meisterlich beob- 
achten lernen. Dies aber erreicht er nur durch ernste Studien und 
TTehnngen, wie aie aneh das Talent anatellen mnss. 

Der Bfldnngsgang aller grossen Meister der Vergangenheit giebt zahlreiche 
Belege hierzu. Auch die glänzendste Bcgabnng offenbart sich in den Jugend- 
arbeiten in der Regel nur dadurch, dass sie sich rascher die überkommenen 
Mittel und Formen ihrer Zeit aneignet und sie in ungewöhnlicher Weise ver- 
wendet, nur in einseinen, meist sehr Terborgenen Zügen giebt sich die beson- 
dere Biohtnng an erkennen, nach welcher das Kunstwerk weiter geführt werden 
soU. Unter dem enecipaoben Streben nach Aneignung der Knnstmittel wird 
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selbst der peniale Zupf eingeengt und zurüokcjchultcn. Wie stark diese äussern 
YerhältnisBe das Walten des Genius beeiuÜusaeu, ist namentlich an Händel 
und Ghlnok enriemn, die beide die eine Hilfte ihres Lebens, nnd swir die 
Dir Produktion meist ergiebigste, einzig im Sinne und Anscbluss an ihre Zeit 
gearbeitet haben, die sie ihre eigentliche Aufgabe erirriffen und ihre ]^Iission 
erfüllten. Beide begannen dies erst in reifern Jahren; jener, indem er das 
Oratorium, dieser, indem er die heroische Oper zur Höhe der Vollendung 
fttbrie. Frflber als diese beiden Meister erfasste Job. Beb. Baeb seine Mission. 
In ihm sollten die yerschiedenen Strömungen, in welche die Kunstpraxis seiner 
Zeit sich aupfTphrf itet hatte, wiederum einheitlich znsammengcfasst werden, durch 
ihn der strenge Contrapunkt der alten Schule mit den neuen Kunstmitteln be- 
weglicher und freier gestaltet werden, um ihm sngleieh bShme Bedeatnng sn 
geben; nnd in diesem Beatreben, dem alten Contrapnnkt die Innigkeit des Volks- 
liedes zu vermitteln, finden wir ihn von vornherein thatig; er ist unablässig 
bemüht, sich den Contrapunkt mit all sciucn künstlichsten Formen anzueignen 
und zugleich aber die verschiedeneu Stilarten der freiem instrumentalen Schreib- 
art nnd daaa ihm diese Vermittelnng gelang, ist seine unerreichte GhrOsse. Bunit 
schuf er jene Werke, die ihn nnt» den grSssten Genies la dem nnstreitig 
henrorragendsten machen. 

"Wie ganz anders auch die künstlerische Thiitigkeit .Top. Haydn's der, 
der vorerwähnten Meister gegenüber erscheint, so ist doch sein Genie nicht 
geringer ra aohten, mit dem er die Instmmentalmnsik in die neuen Bahnen 
der Entwickelnng führte, auf der ihm dann Mozart und Beethoven folgten, 
und dass sie nicht blos wie das Talent, dem vordem Meister nachahmten, son- 
dern in dem gleichen Streben und innerhalb derselben Formen einem neuen 
Inhalt Ausdruck geben und dass sie auch andere Formen, wie die des Liedes 
oder der Oper, mit neuem Inhalt erf&Dten, ttsst sie ab GMkies eneheinen. In 
diesem Sinne ist es auch ganz zweifellos, dass auch die drei bedeutendsten Ro- 
mantikt r Schubert, Mendelssohn und Schumann, was man nicht überall 
zugestehen will, als Genies gelten müssen, indem sie für den neuen, echt roman- 
tischen Inhalt der neuen Zeit die rechte Form fluiden. 

Erscheint demnach das Talent auch dem Genie nadi seiner Bedeutung 
durchaus untergeordnet, so hat es dennoch nicht nur seine grosse kunst-, son- 
dern auch cultur historische Bedeutunj;. In seinem Streben nach künstlerischer 
Vollendung wird es nicht so leicht auf Abwege geführt, wie das Genie. Das 
Talent h*t snnichst kein anderes Ziel, als nur Vollendetes su leisten, sei es 
nnch in mehr hergebrachten Formen und in allgemeiner Weise, und in diesem 
Bestreben ofTenbart es uns nicht einen neuen Inlialt, aber es piebt den be- 
kannten und geliebten doch in möglichst vollendeter Form, wodurch immerhin 
das künstlerische Vermögen eines Volkes wächst. Das Genie dagegen folgt 
mehr dem gewaltigen Drange, das Neue, was es uns su verkttnden hat, au 
offenbaren, und dabei macht neh nicht selten der Trieb bemerkbar, auch nnr 
sich selbst zu folgen, nur die eigene Eigenthüralichkeit heranszukebren und 
nicht mehr nach den allgemeinen Gesetzen der Schönheit, nach den Bedingungen 
künstlerischer VerstSndlichkeitiu fragen. Das geoisls Individuum stellt duan nur 
sich selbst dar in subjektiTster Fassung, dabei Imdet entschieden die kftnsi- 
lerische Darstellung, und einen wie interessanten Inhalt es uns auch zu offen- 
baren vermöchte, dies gepchieht dann doch nicht in der ents]irechenden künst- 
lerischen Form. Nach dieser Seite ist der EinÜuss, den die nur mit Talent 
begabten Künstler auf die genialen gewonnen haben, noch ^el su wenig ge- 
würdigt, dieser wird im Gegentheil weit unterschätzt. Bei einzelnen genialen 
Meistern ist dieser Einfluss direct nachzuweinen. Jnh. Seb. Bach hat an dem 
Talent eines Buxtehude, und Reinkens eines Vivaldi und der bescbeideneu 
Cantoren Thüringens seinen Kiesengeist mit gross gezogen. Für Eändel'a 
Genius wurde ebenso wie fOr den Gluek's das Talent der italienischen Opem> 
öbmponisten seiner Zeit nun Lehrmeister; wie Tiel Haydn dem talentvollen 
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Sohne des grossen Thomascantors, dem geschmackvollen Phil. Em, Bach ver- 
dankt, das hat er selber laut und wiederholt bekannt. Für Mozart 's Genius 
wurden gleiohfallB die» dam bescheidenen Talent der itelienischen Opemcompo- 
aisteo eotsproBste itaUeniache Oper xnr Axwm, in weUber er seine junge Kraft 
versuchte und zugleich stählte und schulte nnd was er weiter aus Schweitzer 's 
ond der Zeitgenossen dramatischen Arbeiten lernte, hat auch er wiederholt 
anerkannt. Die kleinern Meister des Liedes, wie Zumsteg, halfen auch Schu- 
bert den ersten Liedstfl enffinden nnd so dfirften sich nooh eineBeihe erwie- 
sener Thatsachen anfahren lassen, welche bis zur Evidenz darthun, dass das 
Talent nicht so ohne Nachhall arbeitet und schafft, wie man in der Regel 
annimmt. Die gewaltigen Thaten des Genius sind nur /.u sehr gecitrnet, dio 
Sinne zu blenden und aUes andere zu verdunkeln, so dass der Zusammeuhuug 
mischen diesem und jenem nicht mehr Torhanden erscheint Aber in der That 
wild dns Genie immer nur dann nttWI^ginglidi Grosses nnd Herrliches schaffMi^ 
wenn es sich im natürlichen Zusammenhange mit der organischen Entwickelung 
hält, nur als die höchste Potenz des Talents, als der Inbegrifi" aller Vertreter 
desselben erscheint Darin beruht seine monumentale Grösse, dass es die ver« 
einselton Bestrebungen der mitelrebenden Talente insammen&sst im einheitlich 
orgniiisirten Kunstwerk, wodofeh dann allerdings jene Bestrebungen gewiMer- 
maassen die Existenzberechtigung verlieren, weshalb sie denn auch raeist wenn 
nicht ganz vergessen werden, doch auch nur für die Geschichte erhalten bleiben. 

TaleslOy Pedro, Professor der Musik zu Coimbra im Anfang des 17. Jahr- 
faimderts, hat henrasg^geben: »ArU th Oamto clkaS com hma hreoe intintfaö 
para o» Sacerdofes, Diaeonoi, e Suhdiaconot, e mopo» do Coro eonforme o uso 
r(Hnano9 (Co'imbra, 1617, 4", et ibi por Diogo Gomes do Loureiro, 1628, 4"). 

Talhandier, Petrus, lateinisch: Talanderius, Verfasser eines Manuscripts, 
das sich in der Bibliothek des Vatikans Now 6139 befindet und Tersdiiedene 
Abhandlungen über den Gregorianischen Kirchengesang und fiber die Mensural- 
Musik enthält. Der ganze Codex hat den Titel: «Lectura tarn suprr rantn 
mensurabili, quam super immensurabilU. Das Manuscript ist aus dem 15. Jahr- 
hundert und enthält interessante CapiteL 

Tallaa» ein altböhmischer Nationaltani mit Taetwechsel, Ihnlich den Ober- 
pfälzer BanertSosen. Der Name bedeutet eu viel als Italiener. — Hier ist die 
Musik daso, mitgetheilt in Dionys. Weber's »Lehrb. der Harmonie« (Prag, 1830). 




TalUi» Thomas, einer der grBssten Ooatnpnnktisftsn Englands im 16. 

Jahrhundert, geborte als Organist zur KSnigL Hoimosik unter der Regierung 
Heinrich VIIT., Eduard VI., der Konigin Maria und der Königin Elisabeth. 
In sp&terer Zeit versah er das Amt gemeinschaftlich mit seinem Schüler Bird, 
wdoher ebenftJls ab Oontrapnnkfcist bertihmt geworden ist. Die Leistungen 
beider sind um so höher anzuschlagen, als sie, wenigstens in ihrem Vaterlande, 
keine Vorbilder für ihre Arbeiten fanden. Dio Musik des Tallis ist edel und 
schön, anfangs ausschliesslich auf den Cantus firmun der lateinischen Gesänge 
der katholischen Kirche eingerichtet, bis Dr. Aldrich zum Gebrauch der eng- 
lisehen Kirehe den Gesingen enf^sohe TJebersetzungen nnd Parodien unterlegte. 
Das Binkommon des Tallis belief sioh nicht höher als taglich 7 Pfennige, doch 
dass mau ihn dennoch zu schätzen wusste, beweist die Ertheilung eines Privi- 
legiums, au welchem Bird purticipirte. Es war Beiden dadurch das ausschliess- 
liche Hecht zugestanden, während eines Zeitraumes von 21 Jahren ihre Werke 
■dbat dmcken in dflrfim. Dies Patent wurde- Mhn Jahre ?or dem Tode des 
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Tallis »nsgeferiigt, und dir «nte Oebrancb, den sie daron maoliteD, war die 
HemtegaVe des folgendea Werket, welehee mit die betten Snelien Ton TaUU 

enthält: »Oaniiones quae ah argumenta »aerae voeanfur, quinque et sex parfiUMf 
avforibus Thomae Tallisin et Gulielmo Birdo, AtkjUh sereniss (London, Vautrollicr, 
1575| in 4°). Retinae MaJ. a privato aaveUo GenerosU et Or^anistit: Andere 
Arbeiten desselben Antora sind noeb in Sunmlnngen nnd im ICuinscrtpt er* 
balten. Zunächst in der Sammlung: nMoming and evening pmger and com* 
munion, set forthc in \ parfm fo he ftong in churches, hofh for men and chiMren 
xcith di/vers other godhj prayers and anthems of sundry mens doynqga (Tniprinted 
at London by John Day, 1566). Enthält Compositionon von: Cawston, lieath, 
Hasleton, Jobnton, Tallis, Oakland nnd Sbepard. Ferner in des Dr. Boyoe 
Sammlung TOn Kirchenmusiken, gedruckt 1760. In: nFirtt Boojk of teleeted 
church musica von John Barnjird (London, IHlH). In der allfTemeinen MuHik- 
geschichte von Burney, Band III, S. 27 — 28 Btcht (in Partitur abgedruckt) eine 
fiinfstimmigo Motette. Ebenda ein fÜnfstimmiges Kirchenlied: »Salvator mundim^ 
(In Partitnr, Band III, 8. 77—79). .In der Mnsikgesebiebte Ton Hawkiiie 
(Band III, S. 267 — 275, in Partitur) eine fUnfitimmige Motette »Abtterge^ Do* 
minen. Ebenda <in Canon: »Miserere noxtri, T)om{np<i für sieben Stimmen. 
(Band III, 8. 276 — 278) und nach einer Handschrift: »Song^ Idke a* the dolc' 
fmU» (Tbl. V, 8. 460—463). Manuscripte befinden sieb in Oambridge und in 
Oxford in der Bibliothek der Christkirche. Am letsteren Orte ist das inter- 
essanteste seiner Werke, eine vierzigstiramige Compoaition aufbewahrt. Diese 
ist 136 Takte Inntf und besteht aua 4U ubliLratin Singstimmen: acht Soprane, 
acbt Mczzo-Sopruue, acht Contra-Tenöre, acht Tenore und acht Bassstimmen 
nebst Bast eentinno. 8ein nnd des W. Bird Bildniss sind anf einer Platte, 
das eine ftber dem andern von O. von Oncbt in Knpfor gestodien. 

Taloni, Hieronymus, Oomponist der römischen Scliule und Kapellmeister 
der Kathedrale von Albano im Anfang des 17. Jahrhunderts. Es ist von ihm 
nur eine Composition bekannt: *Motetti Salmi di Vespri e compieta con le Anti^ 
fone a tre e quattro voci*t op. 2 (Eom, Masotti, 1629, in 4°). 

Tamberllkf Enriko, einer dw ausgezeiobnetsten Tenoristen seiner Zeit, 
ist 1820 zu Born geboren nnd bildete sieb nicht nur an einem der ▼ortreff- 
lichsten Sänger, sondern auch zu einem ausgezeichneten Schauspieler und in 
dieser Doppeleigenschaft errang er ausserordentliche Triumphe namentlich in 
Petersburg, wo er lauge Zeit verweilte. 1867 ging er nach Madrid, wo er 
namentlicb anob als Oeeanglebrer eifolgreieb wirkte. 

Tambow de bampie» a. Tambonrin. 

Tambenrln. Hit diesem Ansdmek beaeiobnet man die baskisebe Trom- 
mel (Tambour hasque), d. i. eine flache Handtrommel, die aus breiten Beifen von 

Holz oder Metall besteht, iUier welchen auf der einen Seite ein Fell gc^imnnt 
ist, das mit der Hand geschlagen, oft auch nur mit den Fingern gerührt wird. 
GewSbnlieb sind in den Beifen Iderae mnde StOckeben Bleeb snm Basseln 
eingelassen oder an dem Beifen einige Paare kleiner Schellen angebracbt, die 
ein Geklingel machen, wenn man das Fell anschlagt oder das ganse Instrument 
nach dem Takte schüttelt. Dieses Schlaginstrument ist aber uralt und führt 
wohl mit Unrecht den Kamen Baskentrommel, da man es schon unter den 
Monumenten der Grieehen nnd BSmer, namentlieb in der Hand von Tänaerinnen 
(man denke an die Abbildung der bekannten Tinaerin aus Herculannm) abge- 
bildet findet. In ganz SOdeuropa wird noch gegenwärtig dasselbe Instrument zu 
Volkstänzen verwendet und in der Kegel von den Tänzerinnen selbst geschlagen. 

Tambonrin heisst femer ein Aranzösischer Tanz nach Art der Gavotten, im 
*/4-Tact, von munterem Charakter nnd in geschwinder, leichter Bewegung. Er 
war nrBprIIngUeb in der Prorenee ftblicb nnd irarde mit der Handpanke (Teei- 
burin) und dem Flageolet begleitet Hier ist ein Mnsikstflek diesee Namens ans 
La Borde: »Euai «ur la mtuiqve* II (1780). 
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Andere Beispiele Ton Tambottrine finden eich in JEUuneaa'a Compositioneii* 

Tambonrtn de Prorenee hcissi eine kl» im Trommel, welche der Spielraann 
vor sich hängen hat und auf welcher er mit der einen Hand den Tact schlägt, 
während die andere auf dem Galoubet (einem Pfeifchen) fingert, das er zugleich 
dem blitt Solohe Spielleote mit Pfeife und Trommel in einer Fereon findet 
nan im Mittelalter vielfach abgebildet. Bas war gewöhnlich die einzige Mniik 
snm iHndlichen Tanze in Deutschland, Frankreich und den Niederlanden. 

Tamhonrln de Oascogne ist ein Saiteninstrument, das aus einem Schnll- 
kasten besteht, Uber welchen einige Saiten gespannt sind, die mit einem ätüb- 
dien, dae der Spieler in der rechten Hand hllt, geschlagen werden, wihrend 
er mit der linken die Töne auf einer dazu geblasenen kleinen FlSte (Galoubet) 
greift. Tu Gasrofrne und BSam ist das sehr gebränchlich. 

Tambur, s. Tanbur. 

Tambnr Baglamah, Kinder-Mandoline, ähnlich dem Tambur Buzurk, 
doeh Ton dem genngem TTmümg von swei Ootaven und kleineren Dimensionen. 

Tkmbir Bnlgkarj» mne reieb verzierte kleine Mandoline mit vier Metall- 
•aiten, zwei einzelnen und einer doppolten, im Umfange von zwei Octaven. 

Tambnr Biunirk) grosse Mandoline, anscheinend persischen Ursprungs, mit 
saolis Saüni, die einen Umfang von 2'y3 Octaven umfassen. 

Tambur Cluaekf ist mit einer Mesidng- und swei Stahlsaiten bespannt. 

Tambur Kebfr^Torky» eine grosse Mandoline, etwas mehr halbrund gewölbt, 
mit plattem Klangkasten und acht Saiten mit einem Umfang von 27t Octaven. 

Tambnr KOtsebek, eine kleine Mandoline mit acht Saiten. 

Tambarek ebenfidls eine Mandoline der Tflrken, mit vier Saiten bespannt 
nnd mit vielen Bändern und Schellen versehen. 

Tambnrlnl, Anton, einer der bedentendston Basg»!in«7er seiner Zeit, eroberen 
am 2P. März 1?^0() zu Fnenza, wo s^-in Vater, Pasqual e Tanituirini, als 
Musiklebrer lebte. Dieser wurde später Dirigent eines Militärmusikchors in 
Fossombrone im Gebiet von Ankona nnd hier bereits nnterricbtete er den kaum 
nenn Jahre alten Knaben im Hornblasen, was er jedoch einstellte, als er be- 
merkte, dass die Behandlung dieses Instrumentes dem Knalxn zu grcsr An- 
strengung verursachte. Er gab nun der musikalischen Ausbildung du&selben 
eine andere Richtung, indem er ihn dem Kapellmeister Aldobrando Rosst 
llbergal^ der mit ihm Qesangstodien vornahm. Zwölf Jahre alt kam T. naoh 
Faenaa zurflck und sang znn&chst w&hrend der Messe im Opernchor mit. Hier 
war er im Stande, vermöfje Bcines guten Auffassungstalents durch das Anhören 
bedeutender Sänger, die als Solisten mitwirkten, schon bedeutenden Yortheil 
IQ Behan. Als sein Oontraalt sieb bereits in einen 8<«oren Bass verwandelt 
nnd er eine Zeit lang auch bei Kirchenmusiken mitgewirkt hatte, verlicss er 
das yaterliche Hans und liess sich in Bologna von einem Operndirektor an- 
werben. Sein erßtes Auftreten f ind in der Oper »Za Comte.ssa di Col- Krhonin 
von Generali in der kleinen Stadt Cento statt und seine erste Tournee erstreckte 
sieh anf Mirandola, Correggio nnd Bologna. Von hier ans erhielt er ein bes- 
seres Engagement nach Piaccnza für den Carneval 1819 nnd hier zeigte er 
sich so vortheilliiift in den Opern nCetterenfnlan, nPi - Italienerin von Algicror 
und »Ö/i Assafnni^ von Trento, dnss er für das Theater Nuovo in Neapel 
eogagirt wurde. Auf dem ganzen Zuge durch die Städte Italiens, den der 
Singer nun nntemahm, gewann er immer mehr an Erfolgen. Sein Gesang soll 
swar niebt vSUig ohne Mingel gewesen sein, dooh die von Natvr lebüne volle 
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und biegsame Stimme vom schönsten Timbre (sie reichte vom eingestrichenen 
Q hiM mm tiefen C), vereiiit mit dem Yonnige einer aoliSnen Yooalifatioa nnd 
einer anadmokavollen Cantilt ne, machte ihn fiir lange Zeit znm hochberühmtaa 
Sänger. Livorno, Florfnz, Turin, Mailand (wo or sich 1822 mit der schonen 
Sängerin Marietta Gioja verheiratete), Triest und Venedig wurden zunächst 
Orte seiner Triumphe, besonders in der letzteren Stadt glänzte er in einem 
Hofoonoert» bei welehem anoli Bonini thitiff war. Nnn ging T. anf iwei Jalure 
nach Born, beraohte Palermo, wiederum Venedig, und war dann anT länf^era 
Zeit vom Entrepreneur Barbaja für die Theater von Neapel, Mailand und Wien 
engagirt. Vom Jahre 1832, während mehr als zehn Jahren, gehörte er den 
Parisem und diaee 2nt lat als seine Qlanzperiode zu IwMielinen. Er behanp- 
tele hier seinen Plate neben Rnbini, Lahlacbe, den S&ngerinnen Persiaai, Oriii, 
Visrdot und versetzte das Publikum (;fleich diesen in Entzücken. TTngerabr 1841 
kehrte er nach Italien zurück und obwohl der Zenith seines Ruhraes nun über- 
schritten war, sang er noch in Lucca, Sinegaglia, 1852 in Petersburg und 
Moskau, noch sp&tw in London. Er besnehte naehdem Holland nnd 1864 
noch einmal Paris und ersehien in London zum letzton Mal auf der Scene, 
m Innere, um nicht einen neuen Beweis zu liefern, dass hier nicht« bleibend 
ist. Kraft und Glanz der Stimme waren schon langst im Entschwinden« £r 
lebte Bp&ter in Niaaa und starb daselbst am 6. November 1876. 

Ttantirias» eine Art Tambnrek (s. d.), das aber nnr drei Saiten hat. 

Vkmbnro (ital.), iamhor, aiamhor (spanisch und portugiesisch), (ahor 
(provenc), tamhour (franz.). die Trommel und auch der Trommler. Davon 
das Diminutiv tamhurino (itaL) und tambourin (frana.) fiir die kleine Hand- 
trommsL AUe diese Ansdrttoke der rontaDisdieB Spcadio fltar Tromnel sind 
vom persischen Worte tambur und arabischen tanbur abzuleiten, was dort 
aber nicht eine Trommel, sondern eine langhalsit^o, mit einem Stäbchen f^eschla- 
gene Zither bezeiclmct. Da alle diese romanischen Be/eichnuncren für 'rrninmel 
an arabischen Ursprung gemahnen, so hat Wolfram in Willehelro ganz K echt, 
wenn er Ton dem ühnM« als einer sansenisohen Sache sprioht. TTcbrigem wmt 
auch im Mittelhochdeutsch der fimndo Ansdmek tamhür und M4r gcbraoeht» 
s. B. im Paroival 764, 24: 

,.T>6 n^it dnr zuo mit schalle 
Artus mit deu sinen, 
man h6rt d^ pnsineu, 
tambürn, tloitieren, stiven." 

(Siive, Ettive, ein provencalisches Wort» ist hei Dies [«Poesie der Troubs^ 
dours«, S. 41] als Sackpfeife erklärt.) 

Tantarc rallante ist eine kleine Trommel, die sogenannte HilittrtrcdiuBe], 
anf wdehcr der Wirbel ^e.<<chlagen wird (s. Trommel). 

TSmerleln, eine Art Trommel. Das deutsche Wort, jedenfalls aus dem 
französischen tamhour, tamhour in entstanden, kommt im 16. Jahrhundert 
vor, z. B. in der Urkunde zu dem Triumphzuge Maximilian'a I., wovon eine 
Ahhnditng von Albrccht Dflrer im NUmberger Bathhaossaalc sich befindet 
(s. d. Lex. T. 59,5). 

Tamltins, Andreas, seit 1669 als Orgelbauer bei der Kurfilrstl. Büchs. 
Kapelle in Dresden angestellt, galt seiner Zeit als einer der tüchtigsten Meister 
in seinem Fache. Er bante 1688 — 1684 die Orgel in der Petrikirehe sn 65r- 
lita von 47 Stimmen mit drei Manualen und Pedal, die als treffliches Werk 
galt, 1691 aber schon abbrannte. Näheres Ulier diese Orcrel enthält Brückner's 
»Historische Nachricht von denen Orgeln der Petri- und Paulskirche in Görlits 
n. 8. w.« (Görlitz, 1766). 

TamttliSy Johann Gottliehf der Sohn des Torigen, lebte als Orgelbanttr 
in Zittau und baute 1744 zu Lossow bei Frankfurt a. 0. »ein swar kleines, 
aber trefflich intonirtes Werkchen von 17 Stimmen mit drei grosRen Biilgen. 
Sr machte besonders vortreffliche Flötenstimmen und lebte noch 1754« (Gerber, 
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»Nenee Tonkönstlrrloxikon«). Sein Sohn, dessen Tornanie nicht bekannt pfe- 
"worden ist, lobte ebenfalls nls Or^clbfiner in Zittna. Nach Gerber liaben dio 
Mitglieder der Familie Tamitias hauptsächlich Böhmen, die Lausitz und Schle- 
sien mit ihren Werken versorgt 

Tanylinl« Ginseppo, Fago tl v irt ttoae, «ngestellt am Theater de la Seal» 
m Mailand gegen 1840, gab heraus: •Capriccio iopra VElinire d^amore per Fa» 
qofti eon jyianofortw (Mailand, Riccordi). itReminuicenza dell Opera Roherio il 
Diavolo di Metferbser, Fantasia per Fagotto etc.* (ibid.). »Souvenir de BeUini, 
Jbii/(Mia per 3igoUo eie.m (it)id.) a. a. 

Tanelonlf Engenio, Componist aus Perugia, $;r^gen 1812 geboren. Ausser 
einzelnen Gesanji^en, erschienen bei Hiccordi in Mailand^ ist Beine Oper »Xa 
Bejßifn deqli arftsfin in Corfn HnfjTefiibrt Avorden. 

Tamtam ist ursprünglich ein hindostanisches Schlaginstrument, das seinen 
Wenf naeh dem Abendlaade gefunden hat und noch nieht gar lange als effekt- 
maebendea LSrminstmment in da« Orchester aufgenommen wurde, vrUhrend man 
es vordem nur in Thierbnden zur Messzeit seben konnte. Es besteht ans einer 
Platte von Glockenmetall, mit etwas aufgebogenem Kande, die, mit einem Klöppel 
(Hola> oder ICelallhammer) angesehlagen, einen nngemeia drShnenden Schall 
giebt. Bie Anfertigung der Metallmasse, ans geflochtenem Draht zusammen- 
geschraiedet, soll im Abendland noch ein Geheimniss sein; die MilitärchSre 
bezieben daher das Lärm Instrument echt aus China — über Berlin, för ziem- 
lich hohen Preis. In Hindostan heisst dasselbe Instrument Gong (s. d.) Die 
Franaosen nennen den Tamtam Beffroif ein Anidniok, mit welchem sie früher 
die Lärm- und Sturm !;'locko bezeichneten, — Der Tamtam eit^'net sich nur für 
Tranermnfiiken oder für dramiiti<-cbe Scenen, wo das Granen den höcbsten Gipfel 
erreichen soll. Seine Schwingungen in forte, mit den schmettcmdon Akkorden 
der Blechinstrumente gemischt, machen schaudern. Die ganz schwachen (pia- 
niesimo') Tamtamsehllge, wenn nicht durch andere Instramente an sehr gedeckt 
sind nicht minder grauenhaft. Letitefes hat IMeyerbeer bewiesen in der herr> 
lieben Scene der NonnenauferHtehung im »Eobert«. Als Mark- und Beindurch- 
dringer wurde der Tamtam bei Trauerfeierlichkeiten in Frankreich zuerst ver- 
wendet nnd Bwar das erste Mal am 4. AprU 1791 heim Begräbniss Ikfiraheaii's. 
Gossec in seinem Trauermarsch vorwendet dasselbe Instrument effektvoll, nach 
ihm hat Spontini in der »Yestalin« eine scbrccklifbe Wirkung erzielt. Zu der 
Trauerceremnnie bei Eückkehr der Keste Napoieon's I. am 15. Decbr. 1840 
fand es ebenfalls Verwendung. 

Tantar nnd Damhnra, ein persisch-tflrldschesZitherinstroment mit langem 
TTalso und mehrern Raiten, einige von Stahl, andere von Messing, dio mit einem 
Plectrum von Schildkrot goncblagen werden. Rapbael, ein Tonkünstler im 
Dienste des Sultans in Constantinopel um 1786, zeichnete sich auf diesem In- 
strumenta ana. — Im Orient nntMvcheidot man mehrere Arten dieses Instm« 
ments: 1) Tanhur hugurek, gross Tanhnr; 2) Tanhur kutschek, Uein 
Tanbur; 3) Tanhur lulghary , die bulgnrische Zither; 4) Tanhur haghlama , 
das niedliche, dünne; h) Tanhur chark^f orientalisches, 6) Tanhur keb^r 
turki/f breites türkisches Tanbur. 

Tandoltely G-ioTanni, Opemcomponist, geboren ni Bologna 1798, kam 
unter Matlei nnd des Tenoristen Babini Leitung in der Musik so schnell vor* 
wSrts, dass er ir> Jahre alt in Paris bei der dorticfen itnlienischen Oper, die 
damals von Spontini geleitet wurde, als Accompagncur und Chordirektor an- 
gestellt wnrde. Drei Jahre später, nach der Einnahme von Paris 1814 durch 
die Aüürten, kehrte er aaeh Venedig snrfidt und krachte seina erste Oper »£a 
Fata Alcinav unter Mitwirkung von Rubini, Zamboni, Marlini mit günstigem 
Erfolge zur Aufführung. »Zo Principesita di Navarra«, r>Tl credulo delufo«, *Tl 
Tamerlano9, »Moetarm, »II Mitridatea wurden sämmtlich in den italienischen 
8tidteo mit GHek aufgenommen. 1880 kehrte «r mit Beiner Frau (s. den 
tflohsten Artikel) nach Paris siixfiok vnd flhemahm noch mamal seine frühere 



92 



Tkndoliiii — Tuurar. 



Stellung am Theatre italien. 1839 ging er wieder nach Bologna. Es sind auch 
ein Trio für Ciavier, Hoboe und Fagott bei Cipriaoi in Florens und ein Bondo 
f5r Olavier nnd FÜto «nobientD; aveh selirieb T. OaniateD, Bomanseii und 

Ou&ionetten, darunter ^VEco di Scorzta* mit obUgateni Hom» Ton Bnbim in 
Ooncerten mehrmals gesungen. Er starb Ende 1872. 

Tandolinly Eugenia, geborene Savorini, Oattin des Vorigen, geboren 
1809 so Forlif Sehtllerin ihret Sfannee, debtttirte in Farm» und mng dum in 
Paris, wo aia neben der Malibran nnd Sontag nicht in den Vordergrund treten 
konnte. Spätor aber in "Wien und den italienischen Städten hatte sie sich 
gerechter Erfolge zu erfreuen und galt eine Zeit lang in Italien für die beste 
Sängerin. Mercudaute und Donizetti schrieben für sie. 

TtngentMi werden bei veneliiedenen Instrumenten die KBrp« genannti 
durch welche die tongebeoden Theile zum Erklingen gebracht werden. Man 
bezeichnet damit die messignen Stifte bei den darnach: Tangentenflugel 
genannten Tasteninstrumenten, durch welche anstatt der Hämmer die Saiten 
angeschlagen werden, daee rie erklingen. Femer nennt man damit anoh dis 
Haken und Hebel bei den Spieluhren, welche zunächst von den Stiftsn der 
"Walze erfasst werden und das Erklingen des Tons bewerkstelligen. 

Tangenten-Fltlgel, ein Flügel, der nicht bekielt war, Bondt-rn nach alter 
Art wirkliche Tangenten hatte, also eine Miitelgattung zwischen Cembalo und 
Pianoforte, um 1780 sn Begsnaburg Ton Späth erfunden nnd Tom ihm nnd 
■einem Hchwiegersobns Sebmal daselbst gefertigt. Er war auch mit einem so- 
genannten Lautenzuge von schöner und eindringlichor "Wirknncr versehen und 
mit einem Druckwerke für das linke Knie zur Aufhebung des Dämpfers. Nach 
und nach brachte ihn Späth bis auf 50 Veränderungen in der Tonangabe. Das 
Instrument aus der üebergaagtMit su unsem jetsigen Flflgeln &nd keine all- 
gemeine Verbreitung. 

Tank« Hugo, geboren am 23. Dechr. 1H44 in Berlin, erhielt spinen ersten 
Claviemnterricht im achten Jahre. Später wurde der Organist und königl. 
Musikdirektor Beinbold Succo eein Lehrer im G^eralbaaa nnd GlaTierapieL 
Leteterer veranlasste T., sich um Aufnahme in das Königl. Kircheninstitnt zu 
bewerben, die ihm auch nach einer gut bestandenen Prüfung, welche !\nf Ver- 
anlassung des Ministers v. Mühler bei A. W. Bach im Institut stattfand, ge- 
währt wurde. T. folgte jedoch den Bathschlägen ihm wohlgesinnter Musiker 
Ton Benommte, die üin Teranlaasten, in das KSnigL Institut fttr Kirchen- 
musik nicht einsutreten nnd dies dem Ministerium mit der Bitte zu unter- 
breiten, ihm seiner Vorliebe zur modernen Musik wegen und da er den Lehr- 
gang des Königl. Kircheninstituts schon kennen gelernt hatte, zur Fortsetzung 
seiner Studien bei den Professoren Friedrieb Kiel und A. LSaebbom ein Sti- 
pendium zu bewilligen, das auch nach einer nochmaligen Prfifnng bei Friedrieh 
Kiel auf Befehl des Königs "Wilhelm auf zwei Jahre pewährt wurde. T. war 
hierdurch in den Stand gesetzt, eine tüchtige Schule des Contrapunkts durch- 
zumachen und sein Clavierspiel zu vervollkommnen. Ausser den veröiTentlichten 
Oompoaitionen leiebten Genres schrieb er auch einige Werke ernsterer Gattung. 

Tansor, William, englischer Conlmpmiktist und Musikschriftsteller, ist 
1699 zu Barns in der Grafschaft Surrey, wo er auch Organist war, geboren. 
1739 kam er nach Leicester, wo er bis zu seinem Tode lebte. 1770 wurde 
noöb s«n Portriit Tim Kewton gestodisn und seiner »JAmmni mstsc Torgesetst; 
ein Holzschnitt TOm Jahre 1743 befindet sich vor seinem Werk: *A compim^ 
Melodien. Dies letztere "Werk ist eins seiner umfangreichsten, es besteht aus 
drei Bänden und der Titel heisst: ^ A compUatt' mdody, or the TTnrmony of Siotty 
in threes volumes; the Jlrst containing an Introduction to vocal and instrumental 
Muiiet /Ae «00011^ «mprising the pstämt, wük nm mehHei; tmd tk$ tMrd ftsisf 
composed of pari MMjW (London, 1736). Ein zweites Weric enthBlt das Psalmen- 
buch vierstimmig neu gesetzt: i>The univerxnl Harmony eontaivinp ihr whole hooh 
of j^salms netoljf 9et in four j^artsv. (London, 1743). Ein didaktisches Werk; 
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»A New musieal Qrammar: or the harmonieal Speeialor, coniaininy all the useful 
tkMretieatf poeHeat and ieohnieal partt cf JfMfo« (London, 1746, in 4^. Dr»i 
weitere Auflagen erschienen 1753 in 4% 1756 und 1767 in 8*; diese letztere 
mit dem Titel: New musieal Grammar and JDirfionarya. London, 1772, in 
erschien: "Elements of Music displayd, or its Grammar, or ground Work made 
eat^: ruäimental, jtractical, philophicai, kislorieal and technieala, wahnolieiulich 
daunelbe oder eine ttberarbeitete Auflage dea Vorigeo. Ak letite Anflage dea- 
selben enohien noch: y>Mimeal grammar and DieHonary, or « gmtral LärO' 
dtteUon of the whole art of Music* (London, 1829). 

Taato (itaL7= so, zu, sehr; wird zur nähern Bestimmung des Zeitmaasses 
«ina« Tonatfidn verwendet: AlUgro uo% innio nicht an goaohwind; 
l*%to mom tanto = nicht in langaam. 

Tantum ergo ist ein Gesang, der an hohen Pesten der katholischen Kirche 
gesungen wird. Der Text ist eine Strophe ans dem Hymnus des Thomas Ton 
Aq^uino (t 1271): »Fange Ungua glorioti: 

Tau» Der Tau iat die, naeh beatimmten GMehtspunkten geordnete 
Bewegung der KGrper. Diese ist zunächst bei den lebendig empfindenden durch 
die innere Bewegung angeregt. Ein höherer Grad innerer Erregung verursacht, 
daaa der Mensch, der sich bis dahin still verhielt, sich bewegt, dass er die 
Anne erhebt, die Hände reibt oder mit ihnen gesticulirt, dass er, je nach dem 
Grade der innem Brregnng, raaeber oder langaamer m geben b^nnt, daaa er 
springt, hUpft oder sich tauend in jEreiaa btmnidrebt Diese Bewegungen 
müssen bestimmtere Formen annehmen, wenn sie zu wirklich verständlichen 
Aeusserongen werden sollen, wenn es in der Absicht des so Bewegten liegt, 
Ton seinem innem Znatande Anderen Knnde zu geben; nnd sie müssen noeb 
fester und sicherer geregelt werden, wenn noch andere Oleicbgeatimmte daran 
lebendig Antheil nehmen. So entsteht eine Kunst der Bcweguni^, die eich 
nach drei Seiten ausbreitet: als Tanzkunst (oder Orcheatik), als Kunst der 
erhöhten Körperbewegung zum Ausdruck höchster Lebenslust und 
der innem Brregnng; ala Aoa^ok dea Mienen- nnd Gebehrdenapiela (Mimik) 
und aehlieaslich zur Schauspielkunst, zur Kunst der Darstellung von Hand- 
lungen wird. Die Tanzkunst entwickelte sich bei allen Völkern zunächst 
und zwar im engsten Anschluss an den Cultas und dessen feierliche Zwecke. 
8o eraeheint «r in beaonderm Glänze bei den Orieoben. Zwei StSmme aind 
ee, die ana dem DniAd firllbeater Geaebiehte Griechenlands aiob hervorhoben, 
die Pelasger nnd die Thraker, von denen namentlich die letztem für die Eut- 
wickelung der Tanzkunst thütig waren. Vom Norden in das Innere (Griechen- 
lands einwandernd, begannen sie zur Verherrlichung der Mysterien der Demeter 
feaitiobe TanareigeB anaanbilden, die mit der, ana beimiacbem Robr gefertigten 
Flöte und mit Gesang begleitet wurden. lu der weitern Entwiokelnng d«r 
religiösen Tänze erzengten die verschiedenen Festzeiten auch Tänze von ver- 
schiedenem Charakter. So wurden sie schon bei dem Fest, das später der 
Kjrbeie zum Frühlingsanfang gefeiert wurde, rauschender und rasender. In 
Phiygien waren ea die Korybanten, weUsbe mit orgiaatiaofaen Ttnaen, wildem 
Geschrei und lärmender Musik von Pauken, Cymbeln, Hörnern und Pfeifen 
die Göttin feierten. In Kreta führten die Kureten zu Ehren der Göttin und 
ihres Sohnes den lärmenden Watlentanz n{jüuii ;rt'(>(>«x/j auf. Kaum weniger 
beftig and attniisdi waren die Tinse bei den dionysischen Festen, wSbrend 
■ie bei den apoUonischen weit gemessener nnd friedlicher waren. 

Danehen wurde aber auch die Orchestik als profane Kunst in Griechenland 
fleissig geübt. Sic trat in späterer Zeit in nähere Beziehung zur Gymnastik, 
danüt BO das Musische und Gymnastische vereinigt werde zu einem gemessenen 
Anadmeke dea Innem dnreb Gebebrden, Haltung nnd Bewegung. So gelangte 
diese Kunst bald allgemein zu grosser Werth Schätzung. Die jungen Spartaner 
und Kreter wurden tieissig darin geübt, znm Theil schon vom fünften Lebens- 
jahre an, und namentlich bei den Jngendfesten der Gymnopaidien zeigte sich 
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di« Orehettik in ihrer hSokatan Ydlmdimg und vidieitigeu Gewuidiheit DI« 
Knaben tanzten nackt in rhytliniiBeheii fi«w«giuigen und anmutbigen Wendungen 

und uhmtt n, ihr Haupt mit Palmzweigen umkränzt, durch ihre Qebehrden Faust- 
uml JvingkjiiMpf nach. Der tragische Tanz 7:'p»m<« war stark mimisch und 
geäliculircud, uud halte etwas i^ uieriicheii und Erhabenes. Bei den Kriegstauzen 
tansten Knaben und Mttdohen sngkich. Einen beeondere kunstvoll ausgeprägten 
Charakter trugen die Tinae ala Chorreigen namentlich dann bei den dramnp 
tischen Auffiilirnngen, die lioh ans diesen Cultosfeierlichkeiten vun Hell)st ergaben. 

Bei den Kömern stand auch diese Kunst ^nicht sehr in Achtung i doch 
wurde auch bei ihnen der Gnltus durch Tann versohönt, die Salii haben daher 
ihren Namen (a. d.). Gegen Ende der BepnUik wurden die weieUieken und 
mitunter unzüchtigen ionischen Tänze beliebt und fanden Eingang auf dem 
Theater. Als berühmte Meistor werden genannt Pylades im ernateUf tragiBchen 
und Buthj'llus im muntern und beweglichen, im komischen Tans, 

Du8 der Tann raek ba dmi Isnelitett dnrok alle Zeitalter beliebt war 
und fleiaeig geübt und gepflegt wurde, darüber haben wir die unzweifelhaftesten 
Zeugnisse. Er kam ebenso wie bei den Griechen zur Verherrlichung des Cultua 
zur Anwendung. Man tanzte um (lötter und Altäre (Exod. 32, 19; 1. Kor. 
18, 26) oder auch in feierlichen Pruzessioueu (2. Öam. 6, 5. 14) uud die nach 
eodL Ismeliten Ahrfeen im Vorkoft des Tempels am Lanbkattenl&efee einem 
Faekeltanz auf. Aber auch im proAmen Leben fand er bei den Juden weit- 
ausgedehnte Pflege und Anwendung. Insbesondere waren es "Weiber und Jung- 
frauen, welche Tänze, selbst Solotänze bei Gastmählern ausführten« Auch öffent- 
lioke Feste und' Ereignisse, wie die Weinlese, oder Siegesfeste, der Sioiug 
fürstlicher Personen oder Kriegskelden wurden dnrak Tanz verherrlidit, waa 
die Bilx'l durch zahlreiche Stellen bestätigt Dass mit diesen Tänzen auch 
häufig Gcsung verbunden war, ist ebenfalls erwiesen; häufiger indess wurden 
sie wohl mit Pauken, Cymbeln oder auch mit Saiteninstrumenten begleitet, 
lieber die Art dieser TSnie sind wir meist auf Yermuthungen angewieeeni 
wakrsekeinlich waren sie wie bei allen Völkern in aolohe gesohieden, die mehr 
gegangen, Keibcntänze, und solche, die mehr gesprungen wurden, wie wir es 
noch im Mittelalter unter den JJeutschon finden. 

Tacitus (Germ. o. 24) beschreibt einen Schwertertanz, welchen germanische 
Jünglinge «usftkrten und der aus Sprflngen und kühnen Bewegungen kettend, 
wobei die Jünglinge ihre Schwerter schwangen. Aus dem Elampf, den dann 
die Geistlichkeit, nachdem die alten Germanen zum Christenthum bekehrt 
worden waren, gegen Tanz und Mummerei führten, ersehen wir, dass diese 
auok bei den Opfer» und Iieiekensekodusen und bei den eaderen religiösen 
Festlichkeiten der alten heidnischen Germanen üblich waren und dass sie auch 
jetzt noch nicht von den alten Gebräuchen ablassen konnten. Aber wie sehr 
auch die Geistlichkeit eiferte, sie vermochte doch nur wenig aus/iirichten. Es 
gelang ihr selbst nicht einmal, immer Kxrchu uud (Jultus rein zu erhalten. 
Der T<ani drang auok in ekrisÜieke Kireken und leitweia selbet in dan Onltna. 
Ueppig empor aber trieb er auf Wiese und Anger und auch im stillen Hause. 
Ans den Schilderungen der epischen Gedichte und der höfischen iJorfpoesie des 
13. Jahrhunderts ersehen wir, dass der Tanz in doppelter Weise, als um« 
gehender ^mtsoJ^ und als springender geübt wurde. Jener, der ruhige, 
Mos getretene Tans war der höfisehob Zu seiner Ausfttkmng nahm jeder 
Mann eine oder auok iwei Frauen bei der Hand; es wurde ein Kreis gebildet 
und unter Saitenspiel oder Gesang, oft auch beides vereint, hielten die Paare 
mit schleifendem leisen Tritt ihren Umgang. Beim Kundtanz schloss die 
Gesellsekaft einen Kreis und ging singend mit lanfter Bewegung in der JBtnnde 
umher, den Gegenstand des gesungenen Liedes durch eine Handlung 
darstellend. Diese mehr dramatische Gattung des Rundtanzes war namentlich 
bei Vermählungsieierlichkeiten beliebt. Der einfachste Tanz war der, bei dem 
Männer und Frauen eine einzige lange Eeihe bilden und sich drei Schritte 
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Tor- oder rückwärts bewegen, dann sieben bleiben, indem sie sich bin und bei* 
bngttn und duin wieder weiter bewegen. Die ganae Beihe singt dam Liederi 
die wiedenuD mit entsprecbenden Gebehrden be^itet werden. Diese getre- 
tenen Tänze wurden in der Regel in geschlossenen Räumen ausgeführt. Im 
weiten Anger, iu Wiese und Wald, dagegen wurde der lieien gesprungen. 
Der getretene Tanz wurde in der Regel von einem Vorsänger geleitet; 
der gesprungene Beien dagegen ron Vorttnaem, denen die Paare nach- 
•prangen. Hierbei wurde natürlicb mancherlei Unfug getrieben nnd wiederholt 
fliusste die Polizei das Umwerfen der Frauen bei solchen Tänzen verbieten. 

Die verschiedenen Tänae erhielten auch verschiedene Namen, wie: (iove- 
aans (vom franaösischen ctmvmianee), Bidewana (▼om b9hmtsoh«n r»deu>d)f 
Uoppaldei (von hoppen, hfipfon), Mttrmun, Trypotey, Achselrote, Hon- 
betschote u. s. w. Stadelwise (Stadelweise) hieae ein Tans» weil er anfder 
Tenne der Scheune (dem Stadel) ausgeführt wurde. 

Wie erwähnt wurden diese Tänze entweder nur mit Gesuug bugleitet oder 
aber ein Cbiahnann spielte auf der Flöte, der Pfeife, Geige, oder der Trommel 
und dem Tunboiizin daan: 

„Schlag auf Pauker, ein fri«cheu Reien 
Lsas Hch die Weiber ein Weil ermeien. 
Wann sie lug dasMvf gebart haben 
Und lasat ans darnaeh forbasa traben." 

oder: 

„Pfeif anf Spielmann! 

Ich will tanzen um <1(M1 Iian 

Und will den frsten Keieu siirlngen!" 

heisst es in den Tanzliedern des Mittelalters und wir ersehen daraus zugleich, 
dass hierbei auch mit besonderer Geschicklichkeit Preise zu erringen waren: 

„Beit ein weil spielmauul 

leb will aocb tuaen wn den ban. 



Ich will ein kutwoll' mit wein 
Oben auf meinem Haubt füra 
Und aoll dennooh die Erden nit perom." 

Bappolt Mana singt: 

„Junkfrau Metz seit gebeten 
Ich will den reion mit euch treten 
Umb eoren Inana, den ihr aof fürt, 
Wenn ihr meiner kanst wol spürt 
Der ich das pest heut hab gethan 
Idi bof ans werd an bbn der ban.** 

und aas andern Liedern ersehen wir, dass die SchOne ibren Tänier belobte 
and mit dem Boaenkranz, den sie trng, beschenkte» wann er am besten asprang«: 

• „See hin, lichor Nikkei mein, 
üimm von mir das liosenkrcnzoleio 
Waaa dn hast von mir das lob 
Hit f^vfiogen ligsta allen ob." 

Diese Volkstänze waren wirklich der Ausdruck des Volksempfindens und 
da dies anoh bei den versuhiedeneu Völkern verschieden sich äussert, so culti- 
Tirl» jedea »ndi eine eigne Art von Tftnaen, ao entstanden jene National- 
ttnse» dia ebenso von dem Nationalcbarakter des betreffenden Volkes Kunde 
geben, wie die Volkslieder. Das vorliegende Werk widmet diesen verschiedenen 
Tinzen meist eigene Artikel, weshalb hier nicht weiter darauf einzugehen ist. 

Auch in dun mittelalterlichen Spielen hatte der Tanz Eingang gefunden 
nnd ao wnrda er aneb in der reoitirten nnd der gesungenen TragSdio ▼erwendet 
und endlich selbatlndig im Ballet (s. d.) zur theatralischen Vorstellung erweitert. 
In Italien gewannen diese zuerst grössere Pflege nnd dann in Frankreich) 
Ton wo ans sie sich rasob weiter verbreiteten. 
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Der gesdlttchaftliohe Tms iat jetzt allmälig in allen Kreisen zur blossen Be- 
losUguBg gevoidai. Lb wtigm J»hrhiiiidert noch wurden die eigenthOmliehen 
Tinze einzelner Sünde oder Gewerke, wie der Tanz der Fischer, der Schaff« 
1er, der Winzer, oder der U olzapl'eltanz, der FaB.staiiz, der Milchtanz, 
der Hammel- und iiahnentaos in einzelnen Gegenden Deutschlands gefeiert^ 
nllein aneh dieee Terscliwuiiden immer mehr; eneh die Tiaae «nter dean Volke 
dienen nur noch hauptsächlich der reinen Tanzlust, ohne irgend weleh hShwee 
Bedürfniss, wie der Tanz der Geeellschaft überhaupt. Dieser folgt nur noch 
der (iewohnheit, er ist ja selbst nicht einmal mehr wie friilier als Ausdruck 
bestimmter luuerür Bewegung zu betrachten, sondern dient nur der ganz all- 
gemeinen Lnst am Tun, und enteprioht meitt nur rein oosTentioiielleB Gewohn- 
heiten; daher hat er auch seinen ttreprUngUohen Oharakler nnd damit eeino 
höhere Bedeutung eingebüsst. 

Tanzlied. Es unterliegt wohl kaum noch dem mindesten Zweifel, dass der 
Tanz in seiner frühesten Entwickeluug zugleich mit Gesang begleitet war, schon 
weil beide* demselben Boden entspringen. Wer zum Tansen aufgelegt ist, iat 
es in der Bogel auch zum Singen, und Empfindungen, wel< Iie den Tanz eraen- 
gen, suchen wohl ziemlich ausnahmslos auch zugleich Ausdruck im Gesänge. 
Hierzu kommt noch, dass der Gesang recht wohl geeignet ist, die rhythmischen 
Bewegungen des Tanzes zu leiten und zu ordnen. Hierzu erwiesen sich aller- 
dinge die einüsehsten Instmmente, die Trommeln in ihren Teraohiedenen 
AJbartni &8t noch gUuBtiger, welche nichts weiter thun, als den Rhythmoa 
raarkiren und das ist für den Tanz das Nothwendigate. Für die weitere Ent- 
wickelung desselben wird dann allerdings auch die Melodie hoch bedeutsam, 
indem dieae eich den TersehiedMien Znaammanaetamngan der Tansaohritte war 
beaondem Art des Tanzes genan anaoblieiatf aie in eigner Weise nachbildet 
nnd ao regoln hilft. Allein hierzu waren dum uucli die melodiegebenden In* 
stmmente geeignet und wir finden sie daher früh im Dienste des Tanzes. 
Der tipielmann, der Pfeife und S umher (s. d.) .zu behandeln verstand, war im 
Mittelalter der best empfangenate Gast in DOrfern nnd StXdten, nnd wo er 
aich aehen liess, da wurde raach ein Tanz improvisirt auf der Wiese oder ' 
der Tenne. Wo der Gesang mit hinzu trat, da sollte er nicht nur den 
Spielmann ersetzen, sondern zugleich der, den Tanz erzeugenden Stimmung 
Ausdruck geben. So entatanden die Tanslieder, die im Metrum and der 
Melodie aich eng den Tansschritten anaohliesson and deren Text dm mannich- 
fachsten, mit dem Tanz in Beziehung stehenden Stoffe behandelt. Sie sflllildem 
die Freuden des erwachenden Frühlings, wie die, welche der Winter in 
der Stube und im Hause bringt. Weiterhin gab natürlich auch die Liebe und 
daa YerhSltniaa der Geliebten anm Liebenden, von Fran and Mann lielfadi 
Stoff für diese Tanzlieder und sie gewinnen aelbat eine Art aeenischcr Dar- 
stelluntr, inilcin sie wie Duette in Rede und Gegenrede gehalten sind. Auch 
Gespräche zwischen Mutter und Tochter werden in dieser Weise behandelt: 

„Dat geit hir gegen den samer, 
gegen de leve samertit, 

de kiinU'rki'n f^an speien 

an dem dale;" dat sprack ein wii. 

«Och mömken, min leve moder, 
moste ick aldar tom aventdanze gan, 
<lar i< k höre de pipen gan 
und die leven trommen sohlaa!" 
»Oeh min doehter» mehten dat 
Da sehal^ da sehalt seUi^en gan.** 

„Och mömeken min! Dot deit uu de not 

dat deit mi de not 

kerne ick tom aventdaaae nieht» 

so mot iek sterren dot." 
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„Och non du min flocliter! 

allein »clialtu niiht gau ^ 
so wocke du uji dinen broder 
und lat en mit di gan!" u. b. w. 

Viel h&ufiger ist natürlioh dfts Zwiegospr&ch zwischen Liebenden Inhalt des 
Textes wie in folgendem: 

loh kam fiir li^bea fentteflein 

an piii'Mu :i!MT)d spato; 

ich Bpiarh zur allerliebsten meiu: 

„Ich fürcht, ich kam zu drate; 

eneur mir doeh die treue dein, 

die ich Ton dir bin gewarten, 

sieh, liebe, lass mioh ein!** 

Ja lieber gesoU es mafr nit sein, 

darumb so lass dein warten, 

sehn' dich nicht nach der liebe mein 

es ist darumb zu karten. 

denn lieb und leid, das hat kein sinn 

darumb »o thu di( )i wassen* 

Traat lieber holder nuuin 

kein solehe Frau ieh doeh oieht hin 

dich fahren wil ich lassen 

ich thu Hein warlich nit. 

Bei meiner treu ich dir versprich 

ieh wil dieh nit verkeren, 

mein tren ich doch an dir nit brioh 

tost da mioh nun eeweren; 

kom glück und schlag mit hanftn dreSn 

dass sie mioh tu geweren 

sieb, liebe, läse nieh ein. ete. 

Wie hier werden die beiden redend eingvftthrten Personen binfig anob 

dnrch den veränderten Btrophischen Bau noob besonders charakteriiirt. Bs 
hängt dies mit der Eigenthümlichkeit zusammen, nach welcher diese gesungenen 
Tanzlieder meist in Tanz und Nachtanz geschieden waren, jener im geraden, 
dieser im ungeraden Tact. So ist anch die Bede des Jünglings in dem oben 
■feebeodien Idada mit einer Melodie in sweiUieiligen Taet veneben; 



leb kam Ar lie • bee Fen-iter-lein an et - nem A • bend spa 

Die Gegenrede der Jnngfinn gebt fsai gaoMi nnob denelben Melodie, aber im 
dreitheiligen Tftot: 





lie-berGe- aell es mag nit «ein da-rumb so lass dein war - ten 



Diese Tanzraelodien erlangten grossen und bedeutenden Einflut^s auf die Ent- 
wickelung des Liedes, der Listmmentalmusik und der gesammten Kunsteut- 
wieUnng übeibanpt. Das rbyibmiBelie Blement war im Gelange bubnr nur 
noch wtnig berücksichtigt worden. Im alten einstimmigen Hymnus der Kirche 
wirkte es gestaltend, die Melodie desselben stellte zugleich den Bau der Strophe 
dar; in der weitern Entfaltung des kirchlichen Kunstgesanges aber hatte ea 
nur wenig Beachtung und Förderung gefunden. Bei der Aasbildung des mebr> 
•timmigm GeMagee war daa Bestreben der Meiater banpliAoUiob auf macht- 
und glanzvolle harmonische Ent&ltnng gerichtet und sie begnfigte sich damit, 
das Kunstwerk nur im Grossen und Gänsen auch rhythmisch zu gliedern. Im 
Volksliede erst wurde das Bedürfniss nach einer, bis ins Kleinste hinein eben- 
ttlssig ausgeflllirten rbytbmiseben Gliederung rege and es &nd im Tansliede 
flonächst enteebeidenden Ausdruck. 

Der Tanz setzt sich bekanntUeh warn betümmteoi liob rtgelmftaetg wieder- 
X. T 
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hülendtn TuuzäcLritten zusammen, und dies Verfahren wird natürlich auch in 
der Tiinziuelüdie nachgeahmt. Zwar findet etwas Achnlichefl auch in den me- 
trischeu Formen der dichteriacheu Sprache statt, uUuiu bei der Dorstellong 
derselben dnreh die MubIIc herrtcht eine weit grösaere Freiheiti An andern 
Orten ist gezeigt worden, dasa es der Sinn des Teziee geradem erfordert, die 
ursprünglich musikalische Darstellung des Metrums zu verlassen, dass es noth- 
wendig wird, einzelne logisch besonders wichtige Worte so zn verlängern, dass 
das ursprOngliAhe Metrum dadnreh tut aufgehoben inrd. Daa ist beim Tans 
naftftrlieh nidit angemessen, hier moss genau die nrsprfingUch gewählte metrische 
Gruiidformel festgehalten werden, da nur durch diese der betreffende Tanz 
geregelt werden kann. Um die Tanzbewegung zu unterhalten, genügt es, nur 
diese durch die, zu einem Pos zusammengefügten Tanzschritte erzeugte rhyth- 
misdie Ftgor wumterbrodhen m wiederholen, wie dies aueh dureh die Trommel, 
durch Oattagnefeten und die ähnlichen tonarmea, wenn nicht tonlosen Instru- 
mente geschehen kann. Allein eine s')lche monotone Wiederholung ermüdet 
natürlich; deshalb werden diese rhythmischen Formeln zu grösseru eng geglie- 
derten rhythmischen Ghebäuden zusammenguiusst, die dann in Melodie und Hav^ 
monie eine besondere Belebung finden, wie dies im folgenden Artikel noch 
specieller dargethan wird. Dementsprechend gewann auch das Tanzlied diese 
feine und regelrechte Gliederung noch früher als die andern Liedergattuugeu, 
bei welchen die Weite der Empfindung oder auch wohl die nur absichtslose 
Xfust am Gesäuge hiufig das ursprüngliche metrische Schema gani aufgiebt oder 
doch erweitert oder verändert darstellt. Diese strenge rhythmische Gliederung 
des Tanzliedes und des Tanzes überhaupt ging dann auch auf die Instrumental- 
musik im Allgemeinen über und wie dadurch zumeist die andern selbstäudigen 
InstrumentaÜbrmeu augeregt und beeiuliusst wurden, ist in den betreffenden 
Artikeln geseigt worden. Beeottden einflussreich wurden die sogenannten »Fa 
Im {sc der ItaUener nach dem Befrain: »Fa, la, la, la,* der diesen Tanzliedern 
eigen ist, so genannt. Wie schon erwähnt wurde, war für den blossen Zweck 
der Begelung der Tanzbewegong die Instrumentalbegleitung immer noch mehr 
geeignet wie der Gesang und deshalb finden wir auch hftiäg angedeutet, dass 
beide Weisen, wenn et irgend anging, Anwendung fanden; dass ein Thvil des 
Tanzes mit Instrumenten begleitet wurde, der andere aber mit Gesang, und 
hieraus ergab sich leicht die Praxis», im entsprechenden Falle, wenn die Instru- 
mente fehlten, ihren Part durch die Singstimme auszuführen auf die Silben 
mfam und »faw, ein Verfahren, das auch bei andern Liedern im Befirain gellbi 
wurde. Diese »Falal»*sc fanden dann auch in Deutsdiland Nadhahmmig: 

„Fröhlich fariL't alle an mit mir zu singen, 

Zu Lob der Federn lasst eu'r Stimm' erkliagenl 

O edle Münk, 8mg: ik, b U la." 

tu Italien erfuhren diese Tanalieder im 16. und 17. Jahrhundert namentlieh 
durch G. G. Gastoldi, in Deutschland besonders durch Melchior franok, 
Harnisch, Haussmann u. A. eifrige Pflege. 

Tauzuinaik. Wie schon im vorhergehenden Artikel angedeutet wurde, hat 
die Musik zunächst die Aufgabe: die Bewegung des Tanzes zu regeln, indem 
sie ununterbroohen das ursprfingliche, dureh die betreffenden lusammengehörigen 
TaaxBcbritte erzeugte rhythmische Motiv scharf ausgepiigt wiederholt. 8o^ um 
ein geläufiges Beispiel zu crwühueu, besteht der Walzer ans Umdrehungen, die 
aus zweimal drei gleichmässigen Schritten zusammengesetzt sind. Dieser finssem 
Anordnung des Tanaes mus natOrlich aueh die, ^e Tanisehritte regelnde 
Tanzmusik ganz genau sich anschmiegen und sie gliedert sich ebenso gleich- 
mässig wie der Tans; der Wabser hat also dreitheiligen Taet und iweitaotage 

Bhythmen: 74 J J J | J j J |. 

Es gMiiigt nun, um die Tanxbewegung su Imten, dass dieser Bhythmn« 
ununterbrochen wihrend des Tansea durch, sdbst ton- und klanglose, nur stark 
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schallende SohlSge angagttlmi wird. Allein das wirkt denn doch ermüdend, und 
um dies zu vermeiden, und im Gegentheil Tanzlust zu beflügeln, werden 
zunächst vier Tacte zu einer grÖBseru rhythmischen Einheit zusammengezogen, 
nieht zu einem **/*-Taoty aondwn an «ner yiertaotigen Gruppe: 



'JJ J l'j J J |J J j"| J J j 



dar dann wieder eine ahnlieli eonatmirte entgegengeaetst wird| die mit jen« 
eine grössere Binlieit bildet: 



J J J j j j j I j j j I j j j I j j j I j j j I j j jpT^ 

Baa iat nun nieht mehr nnr ein meohaniaehes Anachliessen der ftnssem Taoi« 

bewegung, sondern schon ein wirklich kttortlerisches Schaffen und Bilden; der 
Tanz erzeugt nur das einfache Metrum, ein rhythmisches Motiv, das an sich 
der Tanzbewegung vollständig genügt, in seiner einfachen Wiederholung; in 
der weitem Anondnnng zu einem gegliederten Oanaen aeigt aieh sehen der 
achopferisohe Geist Koch bis ins 17. Jahrhnndert hinein begegnen wir Tana- 
stücken, in denen das einfachste rhythmische Schema festgehalten ist, so dass 
der erste Theil nur die rhythmische Figur, das Tanz-Pas, fixirt, wie in Alle- 
manden aus Besurdus »Thesaurus*, in denen der erste Theil nur aus zwei 
Taeten besteht» ana einem Yortaet, einem Takt und dem snm Tortaet fehlenden 
weitem Taettheil, die also zusammen das rhythmische TansmotiT bilden. Es 
Ist dies eine Eigenthümlichkeit, der wir sehr oft begegnen. Der erste Theil 
bringt häaüg nur das rhythmische Motiv, wie in dem 4. Bonde aus Tylmaa 
Snsato: ^Shuter XMttan. Set derda mwikboesen 1541«: 




und iwar meiit aveh wie hier bei einer etwaigen Wiederholung mit deraelben 
BUlodie. In einer handsehriftliehen Sammlang Ton TSnien und Liedern ana 

dem Jahre 1607 befinden sich polnische Tänze von nnr Tier Takten, die einem 
augenscheinlich gesungenen Liede folgen. Häufig tragen sie auch nur den 
Namen »Tanz« ohne irgend welche nähere Bezeichnung. Erst im zweiten Theil, 
wenn ein aoleher folgt, wird in der Regel dnndi die mehrmalige Wiederholong 
des rhythmischen Motivs eine achttactige Periode gewonnen. Die Alle man de 
namentlich erscheint überhaupt meist in der einfachsten rhythmischen Con- 
strnktion. In der Regel wird der erste Thoü durch A\'iederholung des rhyth- 
mischen Grandmotivs zu einer viortactigeu Periode, an die sich dann eine 
«weite ebeBW» geibOdete Tiertaetige und manehmal »neh noeh «ine dritte an- 
schlieaaen. Nur selten wird die Allemande weiter ausgeführt, wie in der, 
Ufte jeune fillette bezeichneten bei Besardus. Aehnlich verhält es sich mit 
der Ualliarde, die iudess häufig selbst aus fünftactigen Perioden bestuht, 
deren swei spSter sn einem sehntactigen Theil xnaammcugLzogen weiden. Aneh 
hienron enthält der mThMomru»* von Besardus Beispiele, sechstactigen 
Theilen werden die Tanz-Pas meist in der Branlo zusammenp;efus>it, nhcr nicht 
in zwei drei-, sondern in drei zweitactigen Jvhyt Innen. Robert Eitner giebt 
in den »Tänzen des 15. bis 17. Jahr huuder ta« einen Branle aus zwei 
«iebentaotagen Theilen bestehend (Beilage au den »Monatsheften fBr Mnaik- 
forschung«, Jahrg. VII, No. 5, XI]^^ 2)a» rhythmische Gefühl jener Zeit war 
noeh nicht so weit ausgebildet, um an solchen unsymmetrischen Zusamraen- 
aetznngen Ansioss zu nehmen; andererseits sind gerade sie ein Beweis mehr 
dafür, dass der Tanz jener Zeit und die Tanzmusik auch noch hShem ZwMken 
jUents^ ala der Moaaen Lnst am »Beien nnd Springen«; dasa er ao^eieh einen 

1* 



Digitized by Google 



100 



Tmsimiiik. 



bestimmten Inhalt darlegen sollte. Darauf lacisen auch vielß Namen schliesseni 
welche besonders beliebte Tänze fahrten. Die Bezeichnung »der Katten- 
■ehwaas«, »der KranioliBoliiiftbelCf »der FuehtBehwans« mdgm vobl 
zmiächat von Tanzliedern berrflhren. Es war ja Sitte, dass irgend eine be« 
sonders hervortretende Anschauung, oder das erate bedeutsame Wort der be- 
treffenden Melodie den Namen gab. Die Melodie des einen, wahrscheinlich 
Naoh-Neitbatd^fehen Liedei, in irddiem die Bauern verspottet werden, »da sie 
einliertrotten, wie ein geeohmierier Wagena, erhielt den Namen »der gescliniiarta 
Wagen«. Da der Namen Schwanz aber häufiger in Tiiunclierlei Zusammen- 
setzungen vorkommt, uiich als Papiorschwanz, Pfam iisc Ii wauz u. s. w., so 
kann man wohl annehmen, dass auch die so benannten Tänze sich unterachiedun 
und in der Ansfähmng den gewihlten Namen einigermaaeeen entspredten, waa 
in diesen speciellen FiUen durchaus leicht möglich iai. Mit besonderer Yor> 
liebe wurden die Passe mezzi heh&nädt. Besardus thoilt deren von 3, 4, 5, 
6 und 7 Theilcu mit, und jeder einzelue dieser Theile ist auch meist bis zu 
16 Takten ausgedehnt. Demnächst erscheint femer auch die Pavane bevor- 
angt von dmi Iiaateniiton, die binfig varürt vorkommt. Binaelne Tinae er- 
halten auch bereits charakteristische Namen in Bezug auf den GefQhlsinhalt, 
wie uGalliarda Balardi vulgo paasionata. Eigenthümlichen Rhythmus 
haben die Ohoreae Folonic ae bereits im Anfange des 17. Jahrhunderts 

■J Jj I /S /Jj nn j JTa j=r! JTTi 

nnd es ist interessant an beobaobten, wie sieh darana der Polonaisenibythmiis 

entwickelte. Ebenso cbarakteristische Bliythnu-n zeigen dann auch die andtm 
Nationaltanze, die Pavane, der Saltarello, die Tarantella, die Fran- 
ca! 8 e u. 8. w.i ihre Eigenart ist in den besondern Artikeln näher dargelegt. 
DasB die meisten Tinae jener Zeit sieh bereits weniger in den Tonren, ala 
hauptsächlich nur in ihrem Bhythmus unterscheiden, geht aus der Praaaa hervor, 
nacli welcher ein Tanzstück durch Veränderung des Rhythmus einem andern 
Tanz dienstbar gemacht wurde. Die im zweitheiligcu Tact gehaltene »Roude« 
wurde im dreitheiligen ausgeführt zum iSaltarello, die Pavane in derselben 
Weise sor Gaillarde n. s. w. lieber den Stand der Bntwiekelnng dieaer 
Formen in der ersten Hälfte des 18. Jahrhunderts giebt eine, von den gelehrten 
Musikern seiner Zeit sehr missachtete, aber jedenfalls sehr beliebte Sammluug 
Kunde: »Sperontes, Singende Muse an der Pleisse in 2mal50üden, 
Der neuesten nnd besten mnsikaUseben BtlUdce mit den dann gehörigen Melo- 
dien zn beliebter Clavier-XTebang nnd Gemfltha-ErgOtanng, Leipzig auf Kosten 
der lustigen Gesellschaft, 1786«. Wie der Titel sagt, enthält die Sammlung 
zwar Gesänt^'e, aber diese sind meist iu Form von Tänzen: der Polonaisen (oder 
wie es meist heisst Air en Polonaise, oder auch nur Polonoi^e), Menuett, Bouree 
(und des MMTsehes), die damaob an seblieieen wohl die beliebtesten Tinae 
jener Zeit waren. Noch finden wir viele mit vier- und sechstaktigen ersten 
nnd gana gleich gebauten zweiten Theilen; daneben aber auch schon aclit- 
taotige Theile; besonders ist die Menuett meist immer in zwei achttactigen 
Theilen dargestellt, häufiger noch der zweite Theil bis zu sechzehn Tacten er- 
weitert; der zweite Theil der Polonaise in nicht aeltenen Fällen bis an swttlf 
Taeten, wie in naehstehender Polonaise: 



Polonaise. 
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0 so will ich dennoch dich zu meiner Qual doch lieben and nicht mei-denl 
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Eine aadfln FoloiMtiM doMclbMi Werkt iit in der WeiM dM Trio nnssrer 
heutigen Fobnftise gehalten: 

Air en PolonalM. 




3 

55 



Nimm die Muscbe von der Gusche, schönstes Kind, ver-stell dich nicht. 



Wenn ca der Na • tar ge*biidit» wiiat da derah der • i^eiahen 8a>dien 
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dte1iwoUMhwerliehMliönerinaetoii,dnini0ai-kr-T» igaa Qf'MA, 

Da eapo. 




Aagenacheinlich sind die Texte dieser Lieder den Tänzen untergele^, so daai 
diese als bezeichnend für den Stand derselben in jener Zeit gelten können. 
DasB ditM Formen in der Bnite dnrcb die Meister ra weil hBherer künstle- 
riiclier Bedeutung in jener Zeit gelangten, koinrnt hierbei nicht in Betracht, 
wo es flieh um die wirklich zum Tanz bestimmte Musik handelt. Die Formen 
derselben sind in dieser Zeit entschieden festgestellt. Die Gliederung in acht- 
taetigen Theilen bei den belieblesten 'Knzen, wi« der Menaett» wurde woU 
auch mit durch die fran^ÖHiscIie Opor, wie nie sieb n Lnlly 'b Zeit entwickelte^ 
herbeigeführt, bei welcher ja bekanntlich der Tanz grosse Bedeutung' erlangte. 
"Weiterhin konnte es nicht ohne KinÜuss bleiben, dass der geirctone Tanz 
allmählich im vorigen Jahrhundert bereits dem gesprungenen, der zugleich 
sam eniseluedetten Bnndtans wurde, den Yorraiig lassen arattte. ]>er Tana, 
bei dem sieb die Paare nur mit befl&geltem Schritte im ^irl». 1 drehen, dient 
nur noch dem Ausdruck aus<T( lassener Freude und gesteigerter Fröhlichkeit, 
und dieser Umstand ist entscheidend für die weitere Entwickelung der Tanz- 
mneik geworden. Sie hat sich diesem Znge mit aller Bnergie angescUosseii 
und in Melodie, Bhythmus und Harmonie nur die ninnlich starit wirken- 
den Mittel verwendet. Sie verfolLrt mir noch das eine Ziel, die Lust am Tanze 
anzuregen und bis zur höchsten Stufe zu steigern und zu erhalten. .Te schlag- 
fertiger und treÜ'ender sie den ursprünglichen cinfachon Khythmus darstellt 
und weiterhin periodiieh yerwendet, mit je reizyollerer Melodik sie diese dann 
anastattet und durch eine ebenso sinnlich wirkttlde Harmonik beide unterstatzt, 
nm so mehr entspricht sie den Anforderungen unseres Jahrhunderts. Dabei 
wird sie noch durch den Glanz der Instrumentation gehoben. Im vorigen 
Jahrhundert noeh war das Tanaorehester meist Unn und nnr au Streioh- 
instmmenten, oder nur aus Hohrblasinstrumenten zusammengesetit» Die Stadt- 
pfeifereien hatten in der Regel mehrere Tanzsäle gleichzeitig zu versorgen 
und so niussten häufig zwei Chirinetteu und zwei Fagotte, oder auch ein 
Streichquartett genügen, zu denen dann wohl auch ein oder zwei Hörner hinzu- 
traten. Besonders reich erschien schon das Tansorohester bei dem sich der 
Klang des Streioherohors mit einer Clarinetto und einem Horn mischen konnte, 
wenn dazu dann noch gar Flöte und Trompete kamen, so wirkte es unwider- 
stehlich, und so bat das Tanzorchester allmählich alle Orchesterinstruiuente auf- 
genommen in dem Bestreben, dem mit allen Mitteln der sinnlich wirkenden 
Melodik, der Harmonik und Bhythmik ausgestatteten Tana auch noch instru- 
mentalen Glanz zu verleihen und SO SU unwiderstehlicher Wirkung zu bringen. 
StrauBs und Lanner, Labitzky, Gungl, Musard in Paris u. A. haben 
die Tanzmusik nach dieser Seite mit grossem Erfolg weitergef&brt und sie 
wurde selbst den noch getretenen TSnaen, wie Oontretanz und Quadrille 
vermittelt. Blcht minder haben unsere Militarmnsikcböre in dieser Biohtnng 
Einfluss gewonnen und der moderne Tanz hat fast den INlarsch ganz ver- 
drängt; einen solchen hört man hier nur noch weiten und selbst uns* re Pferde 
tänzeln nach Galopp oder Schottisch zur Parade und zum Ezercitium. 

TanmeliCergfigey s. Sackgeige, Taschen- oder Foschengeige. 

Tanzwuth, s. Tarantella, Tarantigmus. 

Tapia, Giovanni dl, spanischer Geistlicher, der in Neapel als Protonotar 
angestellt war und dort seit dem Anfiange des 16. Jahrhunderts lebte. Er 
grftndete daselbst das erste brannte OonaMTvatorinm der Musik, genannt: Obii- 
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t€r9ahrh ddUt fMAmna ü LortUo. Mit der Ida« das« hatte er eioh lange 
getragen, da aber die Vorschläge, die er zu dieur Orfindncg machte, bei der 
Regierung, der es an Mitteln fehlte, nicht angenommen, er auch sonst nirgend 
gehört wurde, entschlosa er sich, da sein eigenes Vermögen zur Gründung 
einer solchen Anstalt nicht ausreichte, die fehlende Summe zu erbetteln, was 
er denn aneh Imehstftblieh» von Hans sn Hans wandernd, aaaflihrte. Diese 
Schale wurde das Muster aller nachdem in Neapel, Venedig und anderswo er- 
richteten. Tapia starb in Xrapel lb\\\. (S. Villaroaa »Mtmorie dei OompotUori 
di Mutica del regno di Napoli^, pref. p. 11). 

Tapia, If artia de, spaniteher Musiker, geboren in Soria in Oastilien 1640^ 
war Bacoalaareus der Slirche von Burgos. Er gab ein musikalisches Lebrbneh 
beians: ^Vergel de munca espirituah e^peculatica y aetiva donde se tractan los 
artet del canto Uano, // confrapunto, en summa y en fheorieav (Ossuna, 1570, 
in 4**). M. Brunet (^»Manuel du libraire<t, 4. Auü., Th. 4, ä. 394) nennt das 
•dteoe Bnehi als 1881 in Paris Terkaofti mit folgender Beaeiebnung des 
Herausgebers: »En Burgot de Omuu, D, Fernando de Cbrdb^a, 1570, in 4*. 

Tapön heisst bei den Einwohnern von Slam eine Trommel, die wie ein 
längliches Fass gestaltet ist und deren jb'elle von beiden Seiten her mit den 
Fäusten geschlagen werden. Besobreibnng und Abbildung davon in Mr. de la 
Loober »DeeeripHon de Sutmu^ I, p. S09, wie WalUier's Lexikon oitirt 

Tappert, Wilhelm, geboren am 19. Februar 1830 in Ober-Thomaswaldan 
bei Bunzlau in Schlesien, war ursprünglich für den Lehrerberuf bestimmt und 
besuchte in den Jahren von 1848 — 1850 das Lehrer- Seminar in Bunzlao. 
NMhdem er anob mebrere Jabre als Lehrer an Terscbiedenen Orlen tbUig 
gewesen war, ging er 1856 nach Berlin, uiu sich hier gana der Musik zn 
widmen. Er besuchte die Neue Akademie der 'l'onkunst und genoss den Unter- 
richt des Professor Dehn. Mehrere Jahre war er dann in (iross-ülogau als 
Lehrer thiitig und ging 1866 wieder nach Berlin, um hier seinen bleibenden 
Wobneita an nebmen. Seine beiden Sehnften: »Musikalisebe Studien« 
(Berlin, J. Guttentag) und »Musik und musikalische Erziebung« (Berlin, 
ebend.), wie die Bpiltor folgende: »Das Verbot der Quintcnparallelen«« 
maobten ihn bald als einen ebenso geistvoll raisonuirendeu, wie gründlich 
forsebenden Sebriftsteller bekannt. Mit grosser Energie sebloss er sieb Biobard 
Wagner an und seine zahlreichen Beitrüge zur Würdigung desselben gehSren 
zum Resten, was über den Kleister geschrieljen wurde. Tapport's »Wagner- 
Lexikon« ist jedenfalls äusserst zeitgemäss; nur fehlt noch ein Pendant dazu, 
der die Sünden der Wagnerianer in derselben Weise registrirt. Daneben hat 
Tappert aaoh seine bistoriscben Studien nioht ▼emaebllMigti wovon manob 
werthvollcr Artikel, vor allem aber seine bei Challier ersobienene Bearbeitung 
altdeutscher Lieder Zengniss gehen. An der von Tausig gegründeten 
Akademie für höheres Ciavierspiel war er als Lehrer thätig; seit 1. Jan. 1878 
redigirt er die »Allgemeine dentscbe Mnsikaeitung«. 

Tapraji Jean Fran^ois, Sohn des Organisten Jean T. zu Gray, 1738 
geboren, kam 1768 nacli Paris, wurde hier Organist an der Militärscbule und 
erwarb den ivuf als guter tJIavierlehrer. Als Componist gehörte er zu den 
sogenannten Vielschreibern. £r veröHeutlichte über 60 Sonaten und Qesaug- 
stOoke. Br itarb 1809 m Paris. 

TMTy ein türkisch-arabiaehes Schellentambomin, das Ton niedern und vor- 
nehmen Frauen, besonders zur Untcrbnltung im Harem gespielt wird. Es ist 
ein Holzreifeu von etwa 11 Zoll Durchmesser, in welchem gewöhnlich fünf 
Doppelscheiben (Biderdieii) von sCarken Messingblech angebracht sind. Je 
nach Belieben wird dal Baeselinttmment mehr oder weniger versiert und steigt 
dadurch im Preis. 

Tare, eine indische Trompete von dumpfem, klagendem Tone, die von den 
Hindus nur bei Todtenfeiern oder wenn etwas Trauriges oder Religiöses ver- 
kündet wwdea soll, geblasen wird. Sie hat die Form der alten (geraden) Tnba. 
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TanftMlip (ungarisch), He^rpfaif«, «adb T8rSk-8ip» tftrkUobe 
Pfeife, a. Haborn-Sip (•.d.). 

Terakawa, eine Schalmei der Wenden in der Oberlantita, jetrt selten nook 

gefunden. Das oboe-ähnliche Instrument, aber ohne Klappen, nur mit 8 Ton- 
löcheru, ist über */« Ellen lang, wird aus Buchenholz gefertigt und gibt mittelst 
eines in den Knopf des Mundstacks gesteckten Eohrblattee einen dnrokdringendan, 
gellenden Ton. Abbildwigen davon bei Hanpt und Sohmoler »Yolkelieder der 
"Wenden« (Grimma, 1841—1843). 

Tarantella heisst ein, bis jetzt noch im Neapolitanischen gebräuchlicher 
Volkstanz im raschen "/» Takt, der gewöhnlich nur von di-ei Mädchen aufge- 
führt wird, von denen die eine das 'j'ambourin Bchlägt, während die beideu 
andwn unter eigener Caetagnettenbegleitnng die Tanssohritte in immer raseber 
werdendem Zeitmaasse ansfühn ii. Früher wurde dam anofa gesungen, was 
jetzt in Wegfall gekommen ist; wohl spielen Geiger zuweilen zur Tarantella 
auf und ist dieser charakteristische Volkstanz in manche italienische Oper auf- 
genommen. Die Musik dieees neapolitanlsdien Stratsentaniet ist im Grund 
dieselbe, wie die des Saltarello in Bom. Es giebt verschiedene Compositionen 
▼on Tarantellen, die aber in den Orundzttgen übereinstimmen. In Reisewerken 
sind dergleichen mitgetheilt, z, B. in Dr. Mayer »Neapel und Neapolitaner«, 
Ii 368. £8 folge hier eine populäre Melodie der Taranteüa Neapolit^tna, die 
fieferent vor Jabren von Freundeehand erkalten: 



Tanuitella der Neuaeit. 




Batto tmnpre Isgaio, 
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Alle Reisenden, die aus Italien wiederkehren, wissen von diesem Volkstanze 
viel Anziehendes zu erzählen. (Mau vergl. Goethe »Ueber Italien«, Dr. Mayer 
»KMpal vaä Neapolitaner«, Oldenburg, 1840—1842.) Es liegt eine Art hin- 
x«iM«nde, bacchantische Wnth in den Rhythmen der Tarantella. Die Tftnaer, 
immer nur ein Paar, ein Bursche und Mädchen, oder zwei Mädchen, stehen 
einander gegenüber und trippeln dann eine Zeitlang auf einem Flecke hin und 
her, und treten eigentlich nur den Takt, wenden sich dann, wechseln die Plätze 
und ■naihan «inaadar in immer neaan Touren vnd TanaaprIIngien an fibarbielen. 
In Naapal wird dieser Tanz häufig mit einer Bapiditüt getanzt, die den Tänzer 
als einen vom Dämon des Tanzes besessenen Satyr erscheinen lässt. Wenn 
man glaubt, alle seine Kräfte und Künste seien erschöpft, so schnellt und wirbelt 
er aufs Neue in den Tanz, als gälte es erst zu beginnen. Der Sioilianer drückt 
in demaelbon wenigar dia laidanaehafUieha Qlnt dea Bfldlindem, ala aaine Frande 
am rhythmischen Dahingleiten auf den Wellen der Musik. Es ist ihm mehr 
ein zärtliches, iils lüsternes Sichaufsuchen und Vermeiden, ist eine tändelnde 
Sobaukelbewegung, so leicht und spielend, wie das Spiel zweier Schmetterlinge. 
Dar Taranteltanz (TarartuiHu») war die im 16. bia 17. Jahrhundert in Italien 
auftretende Tanzwuth, ein Paroxismus für Tanz, eine epidemisch gewordene 
Nervenkrankheit. Die ersten Nachrichten davon sind aus dem 15. Jahrhundert. 
Also etwas später, a])er in ähnlicher Weise, trat diese Krankheit in Italien 
aul^ wie der Veitstanz der Johannistänzer in Deutschlund. Als in Deutschland 
im 17. Jahrhundert die Baaerei des Veitatansea lingat erloaohen war, etreiehte 
der Tarantismus in Italien aeine Höhe. Ganze Sohaaren Ton SpieUeoten durch- 
zogen wiihreiul der Sommermonate das Tiand, um aufzuspielen, wo in Stadt 
und Dörfern die Heilung der Tarentati im Grossen vorgenommen wurde. Weiber 
bezahlten von ihren Sparpfennigen gewöhnlich die Kur-Musik für die Armen. 
Nicht bloa Eingeborene des Landea, aonten auch Fremde jeder Herkunft aah 
man dort von dieser Krankheit befallen« Die Krankheit war (wie schon be* 
merkt) nach dem Volksglauben die Folge vom giftigen Biss der Tarantel, aber 
auch ohne diese Ursache trat sie ein und zwar gewöhnlich im Sommer, ganz 
wie bei den Johanoistftnaem in Denteeblaod. Die Heilung der Erkrankten 
dnroh gemeinsamen Tanz war in Italien ein Volksfest und hiess kleine Frauen- 
lastnacht (il cametaletto dt^Ue donne). Der Zauber der Tarantella (d. h. der 
Taozweise, die von Trommeln, Pfeifen, Lauten und im Gesang zum Tanz der 
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Tanuitati «rtSnte) riss die Leidenden sn den Bewegungen hin, die, mit Anstand 
beginnend, mm heftigsten Sprung anstlegMi nnd, bis snr Erschöpfung fortge- 

neizt, auf ein Jiihr oder für iinmor (lonepiiiirr fr.ihen. Neunzi{.'jrilirit,'e Greise 
warfen bei diesem Klange die Krücken hin und gesellten sich, als strömte 
▼erjüngender Zaabertraok darch ihre Adern, den wildesten Tänzern zu. Die 
Töne der Tenntellft waren maanigfaeb, sie mosaten den Teradhiadenea Stin- 
mnngen der Kranken gemäss sein, und ebenso die zugeh&rigiB Chal&gia. Bin« 
tiefe Sehnsucht nach doni IMeere kam bei Manchen zum gewaltsamen 
Ausbruch, indem sie sieh in die blauen Wellen stürtzten, wie- auch Veitstänzer 
blindlings in reiaaenda StrSme sprangen ; bei Andern vtrrieHi ateb dieaelbe nur 
durch die Annehmliehkeii, die ihnen der Anblick des klaren Wassers in Glä- 
sern gewährte, sie trugen im Tanze Wassergläser mit wundcrlicliem Ausdruck 
ihrer Gefühle umher, oder sie liebten es auch, wenn ihnen imnitti n des Tanz- 
platzes grössere Gefasso mit Wasser, umgeben mit Schilf und uudcru Wasser- 
gawiahaaii hiBgeataUt worden, worin aie Kopf oad Arme mit siohtbarer Lost 
bndeten. Solche Waaaerfrennde hörten gerne von QueDan, ranachenden Waaser- 
nUen, Strömen nach entsprechender Tonweise singen. Man hat noch eine 
Tarantella, die das Verlangen nach dem Meere ausdrückt: 

Alln man mi portati, 

Se voleti ehe mi sanatati. 

Allu mari, alla via 

Cosi m'ama la Donua mia. 

AUu matt, alla maiii 

Mentre eampe^ tTaggio amarL 

(Zum Meere tragt mich, wenn ihr mich heilen wollt, zum Meere hinweg! So 
liebt mich raeine Schöne; zura IVfeere, zum Meere! so lang ich lebe, lieb ich 
dich.) Auch für oder wider gewisse Farben hatten diese Tanzsüchtigen 
eine Leidenschaft, doch liebten sie das Kothe, was die Johannistiinzer verab- 
BcbenteD, Je nach den Ideoaynkraaien, damit die Blranken behaftet waren und 
nach den Farben, die sie liebten, waren auch die zur Heilung gewühlten Ta- 
rantellen gestimmt (!) und benannt. So gab es eine Art derselben, die man 
panno rosa (rothes Tuch) nannte, zu welcher wilde, dithyrambische Gesänge 
gehörten; eine andere war panno vorde (grllnea Tuch) genannt, die mit dem 
müderen Sinneareis durch die grüne Farbe übereinstimmte, mit idyllischen Ge- 
sängen von grünen Gefilden und Wäldern. Eine dritte hiosa cinque tempi, 
eine vierte morenoa (sie wurde zu einem Mohrentanz gespielt), eine fünfte 
catena (Kette, Halsband) uud eine sechste tpallata, die langsamste und uu- 
beliebteate Ton allen, mit pasaender Beseiehnnng, ala kSnne aie nur aehnlter- 
lahmen Tänzern ao^apielt werden. Die Gesäuge selbit nach Wort und Weiaa 
sind leider verloren, wenigstens find die dafür gehaltenen nicht als die Monu- 
mente verbürgt, nach denen man im 15. und 16. Jahrhundert die Tarautel- 
krankheit anstanste. Einige alte Melodien der Tarantella, im Takt abw von 
der heutigen ganz abweichend, hat una der gelehrte, aber sehr abergläubische 
Athnasius Kircher, ein musikalisch - mathematischer Schriftsteller, in seinem 
Buche; ■oMagncs dve de arte magnetica* (Kom, 1654, FoL 691 aufbewahrt. Sie 
mögen hier folgen: 



Alte ■EtaantellA-Xiuilc 1664 gedmökt 
1. Primva madna Tarantallae. 
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t. Tirtlif »«dii« 




4. ABtld«taM TmatvlM (Gegengift gegen die Tuentel'KnuiUieit). 
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5. Mit Oesan^ (s. unten) 
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6. Tarantella. 
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Oeeang zu Ho. 5: 

Tn pettu 0 fattu Ctmbaln d'Amari. 
Taati Ii (t-tisi luobili, cccorti: 
Cordi U chiauti, sospiri, e duluri: 
Bosa h lo Cor! min, feritn Ik moitt: 
Stnli e In ferrn, cliiari 8& Ii miei arduri: 
Harteddu o lu pen.siori, e la mia sorti: 
Mastra e la Donna mia, €lh*a tntti llnri 
Cantando canta leta la mia moiti. 

Zwischen dienen nnd den folgenden, verloren gegangenen Strophen wurde ge- 
wöhnlich gesuDgeu: 

AUo niart aü portati eto. (•. oben^ 
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Muu sieht hieraaa, dass es sechs verschiedeue Tarentolla- Melodien gab, die je 
B«di d«r Aenaieraiig der Krankheit in Amrendong gebraobt wnrdflB. Ihm 
dam ehemals, wie noch jetzt, gesuugen wurde, erfahren wir daraus ebenfiüla. 
Hat uun Kircher diese Melodien selbst componirt oder sieb dieselben TOB 
Andern aufbinden und sich täuschen lassen, oder mögen sie wirklich die zur 
Kur gebrauchte Musik sein: immerhin äind es interessante Denkmale. Koch 
heute g^saben vngeldiirto und itadirte Italiener und Spanier, daee der von einer 
Tarantel Gebissene dorobMe tftnsen mfiese, er mOge volkn oder nicht. So» 
buld Jemand in Spanien gebieeen worden ist, ruft man einige Musikanten mit 
Guitarre herbei und lässt sie den Taranteltanz aufspielen. Der Kranke wird 
aufgefordert in der glfihenden Sonne wbl tanzen, die Musik wird raacher und 
rascher und der nnglttekliche Tänzer macht vorzweifelte Sprünge, bis er zule^ 
in Scbweiss gel)Hdet — und darin liegt wohl das Heilmittel! — ermüdet nieder- 
sinkt. Nach dem Bias von einer Tarantel folgt ein heftig' stechender Schmerz, 
ähnlich wie beim Bisa einer Hornisse oder Wespe und die Steile schwillt au, 
wird roth und mletst dunkelroth. Der Schmen hült ungefthr 13 Stunden an 
und geht ohne weitern Erfolg yor&ber, wenigstens ist noch Niemand daran 
gestorben. Mit Einreiben von Ammoniak, wie Dr. Brehm zum Erstaunen der 
Spanier versuchte (s. »Gurtenlaubea, 1Ö63, Nu. 6), ist dem Schmerz in einer 
Stunde ein Ende zu machen. B* 

„ _ } 8. laranteila. 

Tarantigmus | 

Taratantara wird von Ennio der Trompeten-Schnll prennnnt, also ein Wort, 
das in seinen Lauten die Eigenthümlichkeit des Trompeten»chmetterns wieder- 
angeben sncht Aueh Pritorius erwShnt ein ihnliehea Wort: »Die Tronmet 
(vulgo Tarantara oder Tuba) ist ein herrlich Instrument, wenn ein guter 
Musiker darüber kommt otc.a Man wird unwUlkttrlich an den Auadmok der 
Kinder dafür »Tätrütii« erinnert. 

Tarchiy Augelo, italienischer Operncomponist, wurde 1760 zu Neapel ge- 
boren« WO er daa Oonaerratoriuni de la PlMa dreinhn Jahre lang beeuohte. 
Er schrieb auch noch als Schüler desselben seine erste Oper: »Architetfe*, 
welche von den Schülern 1781 gesungen und hiernuf nm Hoftheater von Caserta 
aufgeführt wurde. Mehr als dreissig italienische Opern und drei Oratorien 
folgten nun rasoh auf einander und die Theater in Born, Neapel, Venedig, 
Mailand, Turin, Florens, Mantua, Monza, sogar London und Wien, beriefen 
ihn als Operncoraponisten. Die beste ist *Mitri(late<i, in Rom 1T8B mit Btifall 
aufgeführt. Als die Theaterverhältnisse in Italien unpünstig wurden, ging T. 
1797 nach Paris, dort ein neues Thutenfeld sucheud. Sieben französische 
Opern, darunter swei einaktige, wurden hier geschrieben; sie gefielen zum Theil 
weni^, zum Theil gar nicht, so dass die rühmlichst begonnene Componisten- 
Laufbahn ihm noch ganz verleidet wurde. Er verliess sie und lebte als Ge- 
sang- und Compositionslehrer in Paris und starb hier am 19. August 1814. 
Zwei seiner französischen Opern: »Trente et Quarante* und die bessere »D*aubery 
en Mi&sfye« wurden in Paris gestoehen. Die letstere erschien aueh mit deutsoher 
TJebersetzung und dem Titel: »Von Gasthaus zu Gasthaus« bei Krani in Harn« 
bürg und unter dem Titel: »Die beiden Posten« in Wien. 

Tardando, tardaio, tardo, Vortrags bezeich nung = zögernd, nach und 
nach langsamer werdend, wie ritardando, l0HiondOf rallentando (s. d.). 

Tardlen, ein Geistlicher zu Tarascon und Bruder des dortigen Kapell* 
meistere, erfand im Aufaof,' des 18. Juhrhunderts an Stelle der bis dahin ge- 
bräuchlichen Viola da Gamha das Violoncell. Er bezog das Instrument mit 
fänf Saiten, welche er, von der tiefsten au gerechnet, in C G d a d stimmte. 
Er selbst spielte es fertig und fand damit vielen BeifalL Ffinfinhn bis swansig 
Jahre später Hess er die fünfte, höchste Saite d weg, und so ist es noch gegen- 
wärtig im Gebrauch. Die nächsten, welche sich auf diesem Instrument aus- 
zeichneten waren: Buonoucini, Bertaut, Duport. 
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Tarditi, Paolo, Componiat in £0111 um die Mitte des 16. Jahrhunderts, 
Kapellmfiüfeer der St Jaeobi-Kirah« daaalbet, hthaA aidi wat diesem Platae 
noch 1620. Ausser mancher Kirchencompontion, wonanter auoh flUifiltiiiMiiigo, 

die der Abbe Santini besitzt, wurde von T. veröffentlicht: ^Villoteu, appresso 
Angelo Gardano, 1597, in ■\°. T. ist einer der ersten römischen ComponisteOf 
valche den Stil des Kecitutivü in Aufnahme gebracht haben. 

TirMtly Orasio, OompoDist dw rOnuBehen Sohnle, war bii 1639 Kapell- 
meister an der Kathedrale zu Forli, später am Dom zu Faenza, wo er 1670 
noch in Wirksamkeit war. Die Bibliothek der Musikschule zu Bologna enthält 
einen reichhaltigen Bchats von Werken dieses Meisters, als: »Messe a quattro 
e eim^ von m «ohmtAi^ «0» wm Laudate in fine üoneerUUa a tre voci, due 
vioUni 0 tM Manmem (Yaiwtia, i^p. AleM. Yinoenti, 1689, in 4*). aJf«flf» e 
Salmi concertati a quattro vocU, op. 16 (ibid. 1640). »Messe a cinque mm ete.v, 
op. 27 (ibid. 1648). itMesse a tre e quattro voei in concerto; libro terzo*, op. 32 
(ibid. 1660, in 4"). »Messe e Salmi 2 vocia, op. 39 (Bologna, Jao. Monti, 1668, 
in 4*). »n teeondo UBro Ü MoMH ooneertaH a 1, 2, 3, 4 « 6 mm' m7 hat» per 
Varguno eon una Messe e Salmi a 5 voci in concerto* (Venfltia, Aless. Yinoenti, 
1625). i>Il tcrzo libro Motetti a 2 e 3 voci in eoncertonj op. 7 (ibid. 1638). 
»II quarto libro ete.n, op. 13 (ibid. 1637). »Motetti a 2 e 3 voeiu, op. 31 (ibid. 
1651). »Motetü 6 Salmi^f op. 30 (Veuetia, Gardano, 1650). »Motetti a 2 e ü 
mm; libro 10«, op. 81 (Venetia, YtnoMiti, 1661). »JfoMÜ«, op. 88 (ibia. 1658). 
»II deeimo terxo libro de Motetti a in» voci concerlativ, op. 34 (ibid. 1664). all 
deeimo quinto libro de* Motetti efc.n, op. 'ACi (ibid. 1663). »Motetti a voce sola 
eon vioUni», op. 41 (Bologna, (i. Monti, 1Ö70). »II secondo libro, idetn^^ op. 43 
(ibid. 1670). ^tOomoorto a muoieko im «Um«, JfofeM», Salmi, LUtmio deU B, F.« 
(Vinoenti, 1641). »Salmi a 8 voei; eo Vorgano*, op. 28 (ibid. 1649). maOm 
di compieta e Litanie delle B. V. a \ voci, Antifone a 3 ror»« op. 24 (ibid. 1647), 
»Litanie, Motette, Te deum conccrtate a 4 vori't (ibid. 1644). »Madrigali a 5 
MC»«, op. 14 (ibid. 1659). »Canzonette amorose a 2 « 3 voci» (ibid. 1647). 

Ttooue» Goorget, franiStiadber Litent, lebte Ende dM 18. nnd Aiüaag 
dee 19. Jelirhvnderte. Zn seinen Arbeiten gehört auch: »Rech&r e h o t tmr le 
Mmnz des vaches avec musique* (Paris, Louis, IHl.H, in 8°, 62 p.) 

TarisiO) Louis, Sammler, Händler, Kenner altitalienischer Oeigeninstru- 
mente, hat sich ein namhaftes Verdienst erworben um die Erhaltung vieler der 
werihvoUaten Inalmmente diMer Qattang, ^ irordem mehrere JahrlitindMte 
theilweisc uncntdeckt und stumm an Orten ruhten, wo man yon ihrem Werthe 
keine Ahnung hatte. Die Kenntniss der italienischen Geigenbiuikunst war An- 
fang dieses Jahrhunderts noch gering, erst in den nächsten öO Jahren gewannen 
die BrzeugnisM derselben, die wnnderrollen Violinen, Mhnell nene CKintt nnd 
nenen erhöhten Werth. Dem AuftiDdcn dieser (ieigen hat Tarisio sein Leben 
geweiht. Er war Italiener und ala Kind armer Eltern geboren, erlernte das 
Ziiomernianns- Handwerk und vergnügte sich in seinen Mussestunden mit dem 
Spiel auf einer Bohlechten, geringen Geige. Da er mit feinem Gefühl nnd 
ÜnterMheidongSTermögen beeilt war, traehtete er bald danach, eine bMseve 
Heigo einzntMioiMHIi; 4«r erste Schritt sor Entwickelnng einer Liebhaben i, die 
ihn bald ganz einnahm. Er verlies;? sein Handwerk und machte den Geigen- 
handel zu seinem Beruf, da die Geigen ihn über alles interessirten. Wie ein 
gewShnfidier Hansirer, nnr ndt eineiii Vorratii einigsr Omgen ron geringem 
Werth versehen, begann er seine erste Wanderung. Er besnchte die Klöster, 
brachte die dort befindlichen Instrumente in Ordiuing und suchte dabei Kennt- 
ni.«s von den dort Vürlmiideiien xu gewiiUK u, und nicli l^ezug8(|Ucllen für später 
zu eröffnen. £r durchreiste 8ttUite und Dörfer itaiieus und ging au dem ge- 
ringsten Orte nicht vorftber ohne auf das so üdinden, was er m fiiklen wllnschte. 
Es passirte ihm hier öfterS, dass man ihm recht gern ein saitenhMes Instrument 
ersten Ranges fiir eine seiner gewöhnlichen Oei'jen, die er mit sirh führte, 
fiberlieas. Nachdem Tariaio eine ansehnliche CoUection vortrefflicher Instruroente 
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sniammengebrocht hatte, uuteraahm er seine erste Heise nach Paris, and zwar 
sn FnsB, seine Geigen vat dem Rflftkwn. 1887 war es^ eis er in Purit bei dem 

Lautenmacher Aldric, bee o hmntzt und aemssen wie er von der Wanderung war, 
in den Laden trat, um seine mühsam aufgefundenen Werthstücke anzubieten. 
Eine kleine schöne Nicolas Amati und lüni andere schöne Geigen von Magini, 
£uggeri und anderen legte er aam £ntaiinen dea iiantenmaohera auf den 
Tiaeli (•. CwBMUkf Niederheitmann), der aioh aber doch Uber die HMie dar 
Preise wunderte, da er in dem subäbigen Manne keinen Kenner vermuthete. 
ISie wurden, nachdem ein betrücbtliches herunter gedungen war, Handels eins, 
und T. kehrte nach Italien zurück, wo er seine besten Instrumente für diesmal 
noeb aerflckgelaMeo hatte. Bei einer sweiten Reiae naoh Paria fttbrte er dieae 
mit sich und endalte bei andern grotaen Händlern, bei Vnillanme, Thibout und 
(Jliauot, die von aeinen Instrumenten entzückt waren, gute Preise, und wurde 
autgefordert, nnr immer mehr zu bringen. 80 wanderte der seltsame Maun 
viele Jahre hin und wieder und fährte eine grosse Zahl der schönsten Instru- 
mente anf den Weltmarkt von Paria nnd London, ton wo ana aia in Hindo 
gekagten, die sie zu wflrdigen verstanden. Man aagfc Ton l^riai«^ daaa «r ein 
grosser Händler, aber ein noch grösserer Liebhaber gewesen sei; wenn er ein 
recht kostbares Instrument verkauit hatte, püegte er es im Auge zu behalten, 
nnd gerne wieder an aioh an bringen. Ü. Hwt (Verfiiwer dea Bnehea: »2%# 
Fiolin: Ut famou* maker* and ihcir imitatortu, London, 1876) erafthlt, daaa 
Tarisio zu Hause das Leben eines Kinsiedlers geführt habe. Seine armselige 
Wohnung iu der Porta Tenaglia in Mailund, durfte kein lebendes Wesen be- 
treten. i::>eine nächsten Nachbarn wussten nichts von seiuem Treiben ; schwei- 
gend kam er und iohweigend ging er. 80 aahen ihn Bdne Naehbam einen 
Tagea heimkehren, «nd nachdem mehrere Tage vergingen, ohne daaa man etvna 
von ihm wahrnahm, auch auf lautes Klopfen an seiner festvergchlossenen Thüre 
keiue Antwort kam, wurde diese auf Befehl der Behörden geötlnet. Man fand 
Tariaio entseelt auf seinem Lager. Bein ganaes Mobiliar bestand aus einem 
Tiaeh nnd einem StnhL Aber Violinkaaten an flanlba aa%elhtiitt% die Winde 
voll Geigen, Böden, Decken und Schnecken. Kake an hundert Instromente 
der verschiodendsten Meister, darunter »Messie«, die Stradivari-Geige, deren 
Saiten noch von keinem Bogen berührt waren, nebst einem Dutzend anderer 
Geigen, Brataoben nnd Cellia deeeelben Meiatera, ein Oontrabaae von Gaapard 
dl balo u. a. Man fand auch Werthpapiere nnd eine bedeutende Summe in 
üold. Einige Netten legitiinirten sich später als Erben. Vuillaume in Paris 
reiste, sobald er die Nachricht von dem Tode des Tariaio erhielt, naoh Mailand, 
und erstand die ganze Collection. 

Taruowskj, Alexander, Violinist, zu Wilua in Litthauen 1812 geboren, 
wo er von einem dortigen Lehrer den eraten Unterrioht erhielt; in Paria, wo- 
hin er B|üitur ging, nnteixiehtete ihn Habeneck. Er gründete sich später in 

Clermont-Ferrand einen Wirkungskreis als Musiklehrer und Dirigent der dor- 
tigen Orchester-Concerte der Philharmonischen Gesellschaft. Er gab für die 
Violine mehrere Pantaaien fiber Motive ans Opern nnd Romanzen herana. 

Taroni, Antonio, Kauuuikuä uu der Kirche St. Barbara zu Mautua und 
Oomponist, der jedenfima mehr veröffentlishte ala die beiden in der Zeit aem- 
lich aoseinander liegenden Werke: i>MadrigM a 6 000»« (Venedig, 1618). »JCtaw 

äa Capeila a 5 vocU (ebend. lü4G). 

Tartaglinf, Hippolyt, Tonkünatler des 16. Jahrhunderts, in Modena 
1539 geboren, war an mehreren Kirchen Boins, auch an der St Peterskirche, 
Organist. £r beeaaa die Gnnet des Kardinale Famese nnd erhielt durch ihn 
daa rSmiadie Bflrgeneoht woA dia Bmenming ana Bitler vmn goldenen Sporen. 

Im Jahre 1577 ging er als Kapellmeiater an die Hanptkirche von Neapel nnd 
starb daselbst 15H0. Ein fünfstimmiges Madrigal von Tartaglini findet sich in 
der Sammlung: »DoUsi Ajff'etU, Madru^ali a 5 voci äi iUv«rn ecceiictUi tnu*iei äi 
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Homaa (Rom, Alexander Gurdane, I58ft). Ausäcrdum clu Heft f&nfstimnug«r 
Madrig&li von T. bei demselben Meraosgeber 1576 uud 1588. 

ItetlMl) 0iaseppo, einer der grSeeten, wenn nieht der grSsste Yiolin- 
Spieler des 18. Jahrhundertä, wurde nicht nur der Gründer einer Sohnle des 
Violinspiels, sondern auch eines neuen TTiirraonifs^ptems. Er ist am 12. April 
1692 zu Pirano in Istria geboren, erhielt zuerst in ueiuer V aterstadt Unterricht 
und besacbte dann in Capo<d'Istria die Schule Dei ii'adri delle scuole. Hier 
erhirit er andi den enten ünteiridit im Yidinepiel und nuwhte darin bald 
bemerkenewerthe Fortidiiitto. Seine Eltern wünsohten einen Geistlichen, einen 
Franziskanermonch aus ihm zn machen, wogegen er aber, damals ein tollkühner 
und lebhafter Jüngling von 18 JahreUi eine gründliche Abneigung hatte. So 
ging er denn nof die VniTernlit Padna» nm & BeehtnriMMnseliaft mü. itadlreB. 
Begabt wie er war, behielt er hier neben seinen Studien noch Mnsae za andern 
Dingen und übte in dieser Zeit mit Vorliebe auch die Fechtkunst. Er erwarb 
darin eine so grosse (ieschicklichkeit, dass er in dem sicheren Gefühl derselben 
mciit allein Gelegenheit suchte, diese zu zeigen, und mehrere Duelle auszu- 
feehton halle^ MMBdem dnia er eogar den Bntadblofls ÜMtte, naeh Paria oder 
Neapel zu geliMi und von und ftLr die Fechtknnat sn leben. Eine andere 
Leidenschaft verhinderte die Ausführung dieses Planes. Er hatte sich in eine 
junge Dame verliebt, eine Verwandte des Cardinais von Padua, Georg Cor- 
naro, und heiratete sie heimlich, musate jedoch fliehen, sobald diese Thatsache 
bekannt wnrda. Der Oardinal Hees ihn geriohtiidi rwkUg&a, nnd nnter die 
Anklage der gewaltsamen Entführung steUen, nnd da ihm auch seine Eltern 
jede Hülfe verweigerten, so irrte Tartini lange umher, bis er in einem Mino- 
ritenkloster zu Assisi, in welchem ein Verwandter von ihm Pförtner war, eine 
Znflvelit fimd. Zwei Jahre verweilte er hieri bis ein ZnüftU dasn beitrug, ihn 
der Welt wieder zu geben. WBbrend dieser nnfreiwilligen Zurückgezogen heit 
beschültigte er sich viel und immer mehr mit seiner (leige und unter Anleitung 
des Pater Boemo, eines ausgezeichneten Organisten, auch mit der Coraposition 
and der Kunst des Begleitens. Diedo Beschäftigungen, die Ruhe des Ortes, 
▼ielleidit ftvdi die kireUiehen Uebongen, hatten in Tartini mne Tollatindig» 
Umwandlung hervorgebracht; er war ruhig, ja fromm geworden nnd blieb et 
auch fürs ganze Leben. Als er eines Festtages auf dem Chore des Klosters 
die Violine spielte, so erzählt ma% habe der Wind den Vorhang in die Höbe 
gthobra, uad «n Pftdnaaiar, d«r in der Kireh« war, habe TarUni erkannt Br 
bmebte eilagii die Botschaft heim; der Cardinal aber hatte neh bereits zur 
Versöhnung bequemt, und so kehrte Tartini zu den Seinigen znrilck. B;ild 
darauf wurde er zu einer Akademie nach Venedig verschrieben und reiste mit 
seiner Fr&u. dahin ab. Als er aber dort den berühmten Violinisten Verocini 
körte, wnide er Ton desaen kllbner Spielart so ftbemuMbt, dau er den andern 
Tag Ywiedig verliess, und nach Ancona ging, um den Gebrauch des Bogeni 
zu studiren. Er brachte es auch in der Foli^e in der Kunst der Bogenführung 
zu einer bis dahin nicht gekannten Höhe. Während dieser Zeit des Studiums, 
im Jahre 1714, entdeckte er auch das Ph&nomen der sogenannten Oombinatiou- 
tOne, dea Mitklingena einee tiefen Tons, wenn swet h&ere eonaonirande ange- 
geben werden, nnd gründete später hierauf ein Harmoniesystem, welches er in 
aeinem y>Trataito eU Musica* weitläufig darlegt. 1721 wurde er erster Violinist 
an der Kapelle der Kirche des heiL Antonius zu Padua, einer der besten 
itaKeniscben Kapellen, welebe aas 16 Sängern nnd 94 Initmmentaliaten be- 
stand. 1723 folgte er in Gemeinachaft mit aainem Freunde, dem Violinisten 
Antonio Vandini, einer Einladung nach Prag zur Krönung Kaiser Karl V. 
und beide traten dann in den Dienst des Grafen Kinsky. Hier hörte ihn 
Quauz, der aber bei weitem mehr von seiner Fertigkeit, als sciuem Vortrage, 
i«r ilun niebt rfibrend genug war, «rbaiit wnide. Von Tartini weiaa man 
jedoch, daaa er die Fertigkeit der Finger niebt als die Hattpteache einer Kunst- 
leistnng ansah. »Daa ist schdn«, pflegte er m sagen, wenn ein Qeiger grosse 
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Fingerfertigkeit entwickelt«', »das ist achöa, das ist schweri »ber hier (»of das 
Herz deutend) hut es mir nichts gesagt«. 

Haoh drei Jahrsn kohrten beide Italiener naeh Padua mrftek und Tartini 
errichtete daaelbst 1728 eine Musikschule, nicht sa ■einem Rahm allein. »II 
maestro delle noHoHS* nannten ihn die Italiener wegen der Schüler, die aus 
allen Ländern zu ihm strümton. Ins Ausland ging aber Tartini nicht mehr, 
aethst die grössten Anträge and glänzendsten Anerbietuugen konnten ihn nicht 
dam bewegen. Noelt 1744 wnv^ ihm von Lord MidleaoK 3000 Pfd. SterL 
geboten, wenn er mit nach London ginge. Er schrieb an den Unterhändler: 
■Ich habe eine Frau, die mit mir gleichen Sinnes ist, und hübe keine Kinder. 
Wir sind mit unserem Zustande sehr zufrieden, und wenn sich ja ein Wunsch 
in una regt, so iat ea dooh der nieht, mehr an haben«. In aeiner BteUvng ala 
Solovioliniat) die er 48 Jahre lang inne hatte, erhielt er 400 Dakatcn, wofür 
er nur verpflichtet war, an hohen Fcattaj?on zu spielen; aber sein Eifer für 
Kirche und Kunst führte ibu viel öfter dazu. Seine Violinschule und ein 
kleines eigenes Vermögen vervollständigten seine Einnahmen so, dass er ge- 
mSehlioh dayon leben konnte. Zn aeinen bedentendaten SehlUeni gehteea: 
Nardini, Paaqnalino Bini, Alberghi, Dominique Ferrari, Carminati, Ctipnan, 
Mad. de Sirmin und die französischen Violinisten Pagin und Lahoussayc. Im 
78. Jahre starb er am 26. Februar 1770 an einem KrebssohadeOi der sich am 
Fnaa gebildet hatte. Bei der Naohrieht aeiner Krankheit eilte aein SdilQer 
Nardini von Livomo an ihm und pflegte ihn bis zu seinem Ende. Seine 
a&mmtlicheu grscbriebeneu ^luHikalien vermachte Tartini dem Grafen Thum und 
Taxis, Beinein Schüler, und seinem Freunde Professor Colombe trug er auf. 
aein Werk »JJeUe ragioni e delU proporzioni libri seU durchzusehen und zum 
Dmek an befördern. Oolombe atarb darftber nnd der Yerbleib dieaea Uannaeripta 
ist unbekannt. Tartini iat in der Parocbialkirche der heil Katharine begraben 
und Giulio Meneghini, sein Schüler und Nachfolger im Amt, veranstaltete einen 
Trauergottesdienst, auch wnrde in der Kirche St. Antonio zu seinem Gedächtnisa 
ein B«qniem von Valotti aufgeführt. 

Tartini, ein anafflhrender Xfinatler eraten Bangea, erlangte &at noch mehr 
Bedeutung als Lehrer und zugleich als Begründer einer Theorie. Dabei ent- 
wickelte er auch als Componist eine fUr einen Instrumentalisten seltene Thätig- 
keit. Er schrieb über 200 Concertatäcke, von welchen einige noch unsere 
hautigen Programme sieren, md in welehen aneh die berlUunta Tenftlaaonate 
(Tritte du diable) gehört. lieber die Entstehung derselben eraSUt Tartini, daan 
er einst ira Traume den Teufel aufgefordert habe, ihm etwas zu spielen, was 
dieser gethan, nachdem sie einen Pakt gemacht hatten, und das» diese Musik 
so schön gewesen sei, dass er nach dem Erwachen gleich versucht hätte, sie 
an&naohrmban. Daa im Tranm CMiBrta iribra allerdinga noflb tid aehBner ge- 
weaen, als die auf diese Weise entstandene Teufelssonate (s. Teufelssonate). 

Tartini's erstes Werk erschien 1734 in Amsterdam hei Royer: uSei coneerÜ 
eon^iti a mandaii da O. Tartini a Qatpari Vitconti«, opera 1, lib. 1 und 2. 
Dieae Oonoerte aind fÖr Violine mit Begleitung von iwei Violinen, Violay 
Violoncello, J?a«« conHnuo und Ciavier. Drei dieser Gonoarte wurden in Parin 
separat gedrxickt unter dem Titel: »TV« concarti a cinque roci da Gitis. TarHnit 
und drei andere aus denselben Heften; ebenfalls in Paris: nOoncerti t/rossi, com- 
potti deW Opera prima di Qius. Tartini. Ein anderes Heft von Tartini trägt 
ebenialla die Beaeiehnnng •Opern prima: Sonate (ZU) « vietino e vioUmeeU» o 
Cembalo dedicate a «im Kecettenza il signor GiroUmo AMOanio Giustianiani M 
Giuseppe Tartini« (Paris, Leclorc, chez Mad. Boivin; auch bei Le Gene in 
Amsterdam als op. X)- zweite Werk, auch sechs Sonaten für Violine mitr 

Vtolonodl, Sau «onllmw n. a. aradiien in Eom, 1745, Paria und Amaterdamy 
und mit sechs anderen Tereinigt unter dem Titel: »XII Soitaie a vieiim e haam 
(nicht beziffert) dedicate al Signor Gtnjlirlmo Pegeri da Oiuteppe Tartini, Opera 
terza* (Parisi Leclerc). Ferner sind noch bekannt: »Sri eoncerU a moUaa eohf 
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due üioUnif viola e violoncfUo o cemöalo di concer/oa, op. 4. » VI Sonutes a t iolon 
wmfMiu fmr Jf. Qiuu'ijye fVartmi di Fadoa, dedie a M. Fagen (auch mit 
oeavre 4 bezeidinel). Bus tauitn a mottm tetd et haue «onifiNM, Jedid a Po^c 
(Paris, Leclerc, 1747). »Six gonates idemv. (ibid. 1770). Noch andere Sonaten 
in Gruppen von sechs (Paris, Bertin, Meaupetit, Boivin, Leclerc, Mad. Castagneri). 
Eine Sammlung Yiolinaonaten *L'Ärte deW arcov. in Paris von Cartier beraus- 
gegeben: *VJbi dB rareieh. •Cbucerii (III) a cinque con vMktö eit^at» dA 
Shj. Giufejype Tartini. Lihro /« (Paris, Mad. Boivin, M. Leclerc, M. Oaatagneri, 
M. Laint"). » F/ Concerti a otto ttromenti, a violino principale, violino primOf 
violino secondo, violino primo di ripieno, violino serondo di ripieno, allo viola, 
onano e violoneello obl^ato, des 8. Giuseppe Tartini di I'adua. Opera seeonda* 
(8t«mp«to ft tpese di derhardo Frederioo Witvogel • Amsierdam). »ft»' wneerü 
• mufue airmmÜ, a vidlkio ftkuiptdey violino primo e »oeondo, alio-viola, organo 
e violoneello^ MitifOiti e mandaft per il Signor Giuseppe Tartini di Padoa. Opera 
£rimaf Libro »eündom (Amsterdam a spesa di Michele Carlo, Le Cene). 
Muctr Ü a einque «AimumI^ m tdoUno jprineipale, violino primo e secondOf alto 
molfl^ etgano e violonceÜo ddSig, CHmeppe Tartini e Oatparo TUoomL Opora prima, 
libro terzo9 (Amsterdam a spese di Micbele Carlo di Cene). Ausser dieaan Wsrlmi 
hintcrlioFs Tartini im Manuscript: 48 Sonaten für Violine und Bass, ein Trio 
für zwei Viuliucn und Baus und 127 Concerte fiir Violin-Solo, für zwei Violinen, 
Tiolo, Ba$9 eontiimo n. i. ein vitr- und fOnfirtinimiges, am ScUnse ftelitstiiii- 
miges Miserere, 1768 in der päpstlichen Kapelle vor Clement XIII. aufgeführt. 

"Wie erwähnt, soll er bereits 1714 auf dio Entdeckung» der Combinationa- 
töne (jetzt Differenztöne genannt) gekommen sein, doch gah er erst 1754 in 
dem erwähnten »Trattato^ Kunde hiervon, während liomieu (s. d.) bereits 
1751 in Frankraeb mud Sorge (t. d.) in Dentaohlaad whon 1746 darQber 
berichten. Doch weil Tartini ein Harmoniesystem darauf baute, so nannte man 
die CombinationstÖne auch Tartinische Töne. Tartini's System erfuhr sehr 
heftige Anfeindungen, namentlich stellte es Serre (»Observationt sur le principe 
d0 Vharmonie*y S. 109 — 169) als ftledi und in dar Praads nnhalthar dar. Znr 
weiteren Begründung seine« Systems veröffentliehte Tartini 1767 *I)e principU 
d^lV armonia mmicale confenuta nel diatonico genere* (Padoa, 1767, in 4°, 120 S.) 
und direkt gegen Serre wandte er sirli in der Schrift: *Risposta de Giuseppe 
'lartini alla critica del di lui Trattato di musica di M. Serre di Qinevrav. (in 
Venedig» 1767). Die Entdeckung des sogenannten dritten Klanges, der 
durch zwei rein erklingende Intervalle enengt wird, ist allerdings von grosser 
"Wichtigkeit, doch bieten die FolgernnjTen, dio Tartini aus dieser Entdeckung 
zog, sehr viel Angriffspunkte. £r sclilioäst aus dieser Erscheinung, dass jeder 
Ton ans dem Znsammenklange bestimmter harmonischer Progressionen, die er 
barmonlsche Monaden nannte, entsteht Sehen dkeer Ghmndaats wird mit Beekt 
angefeindet und widerlegt. Das weitere System aber, das Tartini darauf errich- 
tete, ist dann mit raetaphisischen und philosophischen Formeln so verbaut, dass 
ea nur sehr schwer verständlich wird. Nach dem Vorgange Kepler's dachte sich 
Tartini im Kreise eine metapkisitcke Zeugung, die von einem Ind&Tidniim ausgeht, 
um das andere hervorzubringen, indess das Erzeugende stets als das Ganze 
fortexistirt. Darnach ist ihm auch im Kri iso, dessen Durchmeaser ihm für die 
Saite gilt, das harmonische Princip enthalten, das er dann nach dem harmoni- 
schen, arithmetischen und geometrischen Eigenschaften des Kreises entwickelt. 
Ein Brief von Tartini an seine Sehfilwin Sig. Lombardini, ipKtere libd. Sirmen, 
Aber die Kmit dee Yiotinspiels, wurde einige Monate nach dem Tode Tartini'e 
in »L'Europa letferariai (Jahr 1770, Band V, Th. II, S. 74 u. f.) mit dem 
Titel: »Letiera alla signora Maddalena Lombardini, inservienie ad una importanto 
ttümtß ftr i MOfioM di tdoUnom abgedruckt. Das Schriftchen erschien noch 
in denaelben Jahre in Venedig ein balbes Blatt in 8*, anaaerdem von Bomey 
1771 in englischer Uebersetzung: r^TarUnVs Letter to signora Lombardini (after- 
leards Signora Syrmen) ; publitked as an imporUmi Lesson to performers on the 
MiuUmL C<mrm.-Lnikoa. X. 8 
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vioUn.u (London, in 8*; eine zweite Aasgabe mit italieniscbem Text London, 
B. Bramner, 1779, sw« Blatt in 4*) und ron Fayolle in »Notiee» ntr Ooreüif 
TarHni, Oavinies, Pugnmi et ViotHm OParis, 1810, in 8") in französischer Spnditt. 
Eine dentsche TJebersetzung gab der Organist Heinrieb Leopold Bobrmann 
berans unter dem Titel: »Mapdelein Lombardini«, enthaltend eine wichtige 
Lectiou für die Violinspieler (Hannover, 1786, in 4**, 12 Seiten). Dieselbe, 
wenigstens ein« ihr Tollatlodig gleiche TTehertetming findet neh in »Lebens* 
bescbreibnDgen berühmter Musikgelehrten und Tonkfinitler« u. s. w. von Hiller 
(1784, S. 278 — 285). Eine Srluile der Yerzii rnncren von Tartini für seine 
Schüler zusammengestellt »Tratfato d^Ue appoggiature H ascendenti che diitcendenti 
per ü vioHtto, come pure ü iriUo, tremoh, mordente, ed aUro, con diehiarazione 
idU ead&MM mOnmiU e compoUet ist von Pietro Denis ins FruiiSnsdi« Aber- 
■etst hemiitgiegebeii: mTraite des agrements de la mwique conlenant Vorigine de 
Ja petite noie, ta vaJeur, la manure da la plaeer, toufe» let differmUe» ttpihne» dt 
cadence* etc.* (Paris, de U Cbevardiere, 1782, in 8", 94 8.). 

TTeber Tartini selbst sind folgende Sehriftehen ersehienea: 1) »O nm i n u 
ddU lodi di Giiu^ppe 2Wttn\ reeiiafa ndla chiem de* BB, PP. Serviü im 
Fadova Ii 31 di marzo Vanno 1770, Ahhe Fanza>jo fPadova, 1770, in 4°, 48 S.). 
DaBSollje no1»«t einem Nachruf von P, Yalotli unter dem Titel: r,Elogi di Giu/teppa 
Tartini primo viulinista nella capella del Santo etc.* (Padova, C. Conzati, 1792, 
in 8*, 99 6.). 2) Naehrichten fiber Joseph Tartini -m J. A. Hüler »Lebena- 
beschrcibnngen berühmter Masikgelehrter o. s. w.« (Leipzig, 1784, in 8**, S. 267 
bis 285). .H) i>Elog{o di Tartini par Augxutin Forno in Palermos. 4) ^Giuseppe 
Tartini, $ua vitau, findet sich in dem Buche von Camille Ugoni »Deila letteratura 
UOiana iuUm noonda metä dd ucclo XTJIU (Brescia, per Nie. Bettoni, 1802, 
Th. 1, 8. 1 — 88). 5) Naehrichten ftber das Leben nnd die Arbeiten TkrtinTs 
von Fayolle in den oben erwähnten "Werken. Das PortrSt Tartini'a ist ge- 
stochen von Carlo Calcinnto in Padua, von Scheener 1787 an London nnd eia 
drittes 1810 nach einer Zeichnung von Guerin. 

Tasehengelge, franz. poche, poekBtie, itaL poehetiey kleine, drei* 
•aitige Taschengeige (s. Sackvioline). 

Taskln, Pascal, geschickter und erfindunffsreicher Clavicrbauer, ist zn 
Lüttich 1730 geboren, kam aber jung nach Paris, wo er ein Schüler des In- 
strumentenmachers Blanchet und dessen Nachfolger wurde. £r war Hofciavier- 
naeher nnd Anfteher Aber die mr kflaifj^ielMni Kapelle gehBrigen Inatrtuneate. 
Seine Claviere seiehnetMi sich dnreh yerbesBerto Spielart und veredelten Klang ans. 
Den letzteren erzielte er, indem er anstatt der Federkiele die Saiten vermittelst 
Stückchen Büffelbant zum Klingen brachte. Er nannte die Instrumente deshalb: 
Ifutrtmwt ä peau de hujße. TVisldn starb in Paris 1798. 

Tastatur, engl. Ke^-hoard, nennt man den Inbegriff ■&mmtlicher Tasten 
eines Pianofortes, einer Orcrel und anderer Clavierinstrumente. Man hat dafür 
auch den Ausdruck Claviatur (s. d.). Dass im Ganzen sonst die Tastaturen 
an Umfang der Tasten geringer, die Form der einzelnen Tasten ehemals eine 
etwaa andere und die Bearbeitöng eine rohe, weniger elegante war, sei noob 
bemerkt. Der Ortind der Vervollkommnung im Claviaturbau ist in ^tor &brik- 
mSssigen ITcratellung und in der Theilunjo^ der Arbeit zu suchen. 

Taste oder Clavis heisst jeder der hebelartigen Theile an Clavierinstrumen- 
ten nnd Orgeln, durch dessen Niederdrücken der Ton hervorgebraeht wird. Der 
dentaeho Name kommt daher, weil diese bewegliohen Theile »betastet« werden, 
theils mit den Fingern (Manual), theils mit den Füssen (Pedal). Der lateinische 
Ausdruck Clavis (Schlüssel) ist von der Orgel herzuleiten, wo durch Niederdruck 
der Taste die Cancelle gewissermassen aufgeschlossen wird. Soviel Tasten ein 
Imrtnimenthat,ebensoTie]hate8T6ne, da jede Taste nur einen Toiiher?orbringeik 
kann. Weil vormals bei Ciavieren und Orgeln der Tonumfang sehr gering war, 
so war auch die Zahl der Tasten eine kleinere, als jetzt bei unsern sehr vollkom- 
menen Instrumenten. Man fertigt bekanntlich die Tasten von Holz und belegt sie 
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mit Eifenbeiii- uad Ebeuholzplatten ; für das kostbure Eli'eubeiu dieuiou souut ge- 
wOholioh Knoelkent und jetit auch Wallrosa, d» fllr du ünniMae von GlsYiatarea 
niolit genug Elephantenzühue zu haben vrvnn. In ältesten Zeiten dos Orgel- und 
Ciavierbaues war der Unterschied von Ober - und Untertasten auf der Claviiitur 
gar nicht vorhanden, und als die Obertasten für die Halbtöno nach und nach 
im 15. und 16. Jahrhundert hinzukamen, war lange Zeit, bis Anfang des 
19. JahrlrandArtei die FtebeDordnoiig der Tuten eine der heutigen entgegen- 
gesetzte, d. h. die Obertasten waren weise, die Untertasten schwan oder von 
braunem Holz, wie man das an alten Orgeln und Ciavieren sehen kann. Statt 
des Ebenholzes bediente man sich den billigern Birnbaumholzes und dos Buchs- 
Iwome ni den Tasten. Wie die einselnen Tasten und ihre Vereinigung (Tastatur) 
am zweokmassigsten herzustellen sind, das lehrt der Ciavierbau, darin man es seit 
den letztern 50 Jahn n sdir weit tjohracht hat, und erwarte man darüber hier 
keine Anweisung, (iutcs, trockenes iiolz und saubere Arbeit fordert man von 
jeder soliden Fabrik von Cluviutureu. Die rechte Stellung der Stifte für die 
Hehel and die grOesere oder geringere Sohwere des hintern Theils am Wag« 
balken bedingen das leichtere oder schwerere Traktament der Tasten. 

Tasten- oder Tastaturlnstrumente sind alle Musikinstrumente mit Claviatur. 
Hierzu gehören: Orgel, Ciavier, Ciaviccmbal, Clavicord, Clavicitherium, Piano- 
forte in Tafelform, inugel, Pianino, Physharmoniea, Glockenspide mit Claviatur 
und alle Arten der modernen Ziehharmonicas. Einige Tasten (daves) hatte 
anch das veraltete, mit Kurbel zum Drehen -eines Rades versehene Saiten- 
instrument, das schon ira 9. Jahrhundert als Organistrum abgebildet ist, 
später eifonie und si/mphonief in Frankreich Vielle heisst, in Deutschland 
Banem- nnd BetÜerleyer, 1^ mmHeamm genannt wird. 

Tastenbrett heisst das Brett bei der Olaviator, anf welchem die Tasten, 
dnrch ein Chnrnier zu bewegen, ruhen* 

Tastengei^e, s. Xünarphika. 

Tasten-Harmonlca oder Olavier-Harmonioa nennt man die mit Claviatur 
vwsdienen Glookenspiele nnd Olasharmonica's (s. Harmonica, Band 4, 8. 536 

d. Lexik.). 

Tast^nschrauben sind an der Orgel die Schrauben, durch welche die Tasten 
höher oder tiefer gestellt werden können. 

Tastieni (itaL), die Ghtviatnr, zuweilen anoh für Griffbrett der Bogen- 
instrumente gebraucht, s. B. tullm tasiiera, am Griffbrette, d. h. die Saiten 
sollen, vom Stege entfernt, nahe an dem GrifTljrotte angestrichen werden, 

Taste solo, abgekürzt /. zeigt in der (Jeiieralljassstimme an, das» nur 
der Bass allein, ohne die sonst darüber gestellten Accorde gespielt werden soll. 

Tatte (itaL), Taei 

Taabeotanz, russ. Oolubez, ein russischer Nafionaltanz, der mit Begleitung 
der Balaloika und der Gudok ausgeführt oder auch nach der Melodie eines Liedes 
getanzt wird. Er stellt den Streit und die Versöhnung zweier Liebenden dar; 
die Tluer httpfen dabei abweefasehnd anf einem Fusse nnd wiederholen oftmab 
das Wort »QoUbm (Tanbe), daher der Name. 

Tauber, .1. S., Flötenvirtuos, zu Naumburg in Sachsen 1 750 geboren, war 
Schüler von (iützc in Dresden, Ix^'-suclite die Universität (iüttingen und wurde 
in Bernburg Mitglied der herzoglich bernburgischcn Kapelle. Er starb I6u'6. 
In Leipzig bei Feters nnd in Mannheim bei Hedcel sind einige Oompositionen 
Ittr die Flöte erschienen. 

Tauber, Johann Heinrich, dänischer Oelehrter, lebte als Professor und 
Direktor der Akademie zu Sorao Endo des 18. Jahrhunderts. Er gab eine 
Abhandlung in dänischer Sprache heraus: »Gesang und Zeichnen, ein Mittel 
snr Veredlung junger Leute überhaupt, insonderheit der Studirenden«. Dieselbe 
ist auch abgedruckt in der Monatsschrift: »MtUMdtkr^Ui Iris, «dßwt uf S, 
Füulien. 2 den Aargaivj, 1792, IV. Band«. 

Tauberty Ernst Eduard, geboren am 25. September 18^8 zu Begeuwaldo 

8* 
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in Pommern, Sohn des dortigen Saperintendentcn, raussto nach Absolvining der 
(iyiuuasialzeit auf Wunsch des Vaters in Berlin und später in Bonn Theologie 
und Philologie afndiren. Hier in Bonn mflllig mit Albert Dietrieli bekannt 
geworden, genoss er zum ersten Mal ])ei ihm all bei einem wirklichen Musiker 
theoretischen Unterricht; später entschloas er sich gotrcn den "Willen seines 
Vaters, der seine Hand gänzlich von ihm zurückzog, sich ganz der Musik zu 
widmen, ging nach Berlin, contrapanktirta «Ifing bei Kiel und ist in Berlin 
bisher wohnen geblieben, nachdem er zeitweiae in Leipzig und Weßmar aeinen 
Aufenthalt genommen hatte. Aus der Beihe von Compositionen aller Art, die 
er bisher veröffentlicht hat, heben wir seine vierhandigen Stücke: »Unter fremden 
Musikanten«, op. 22 (bei Leuckart) und Walzer zu vier Händen, op. 33 (bei 
Haynaner) herror; desgleiehen seinen »Liedercyklna ans dem Trompeter Ton 
Säckingen« (hei Breitkopf & Härtel) und seine zwei Hefte »Toakanisohe Mie- 
lodienn nach Texten von (Jregorovius (bei Kistner). Aus seinen Kammermnsik- 
werken verdienen besonders hervorgehoben zu werden: die Violinstücke, op. 17 
(bei Siegel), sein Ciavierquintett, op. 32 (bei Paez in Berlin) und sein Streich- 
quartett, op. 34 (bei Siegel), die ebenao Erfindung, wie tediniadiee Gesehiek 
Beigen und in weiteren Kreisen Anerkennung gefunden haben. Da der Com- 
ponist sich in der Vollkraft des männlichen Alters befindet, sind die Akten 
ilber ihn natürlich noch nicht geschlossen. Augenblicklich (1Ö78) ist er auch 
kritisch thätig als Referent der politisehen Zeitung »Die Post«. Obwohl er 
sieh entschieden der nendentaohen Richtung angeschlossen hat, ist er dabei er- 
sichtlich bemüht, sich die Unparteilichkeit zu bewahren, wie denn auch bei 
seinen Compostionen anerkannt werden mussi dass er seine eigenen Wege zu 
wandeln sucht. 

Taabert» Gottfried, ein geborener Bonneburger, um 1700 Student ia 
Leipiig und seit 1710 öffentlicher Tanzmeister daselbst, ist merkwürdig dureh 
sein umfangreiches, gelehrtes, dem Kurprinzen Friedrich August von Sachsen 
gewidmetes Werk über Tanzkunst, betitelt: »Kechtschuflener Tantzmeister, 
oder gründliche Erklärung der frantzösischen Tantzkunst, bestehend in drei 
Bllehwn, deren das Erat (Mttoriee) des TantMUi Ursprung, Fortgang, Ver- 
besaerung, unterschiedlichen Gebrauch, Zulässigkeit, vielfältigen Nutzen und 
nndere Eigenschaften mehr untersuchet. Das Andere (methodire), der so wol 
galanten als theatralischen frantzösischen Tantz-£xercitii, Gr und- Sätze, Ethice, 
Theoretice und Fraetioe, das ist: was in dem ProsaisdiMi l%aile au der ftoaaer- 
liehen Sitten-Lehre und gefüllitr-machend^ n Aufl lln iing: waa in dem Foetischaa 
Tlieile zu der theoretischen AVissenschnft und Betrachtung so wol der nidrigen 
Krimmer- als hohen theatralischen Täntzc: und was in Praxi sowol zu der 
liogelmUssigcn Compositiou und geschicklicheu Exucuiiuu als gründlichen In- 
formation dieser beyden Haapt^Theile gehdrety dentlieh leiget Anbei wird, 
nebst einer ausführliohen Apologie für die wahre Tantz-Kunst, der Haupt- 
Schlüssel zu der Choreographie oder Kunst alle Täntze durch Chiirnktercs, 
i^^iguren und allerhand Zeichen zu beschreiben, als welches ingeniöse W^erck 
vormals durch Mrs. Feüillet, Tantzmeister in Paris, ediret, anitio aber, nebst 
den Knpfferatachen, von dem Antore ans dem FrantaSaiaeben in daa Tentsehe, 
und in diesen Format gebracht worden, zu finden seyn; Und das Dritte (dU' 
cursive) deren Maitres, Scholaires, Assemblees, Balls, Hochzeit-Tantze und anderer 
Tantz-Compagnien Bequisita, wie sie nemUch beschatien seyn sollen, und unter» 
weilen besehaffon sind, anlSnglieb erörtert. Endlicth ist ein vollstilndigea Be- 
gister aller eingebrachten Sachen beigefüget worden« (Leipzig, 1717, Fr. Lancki- 
schens Erl en, 1", 1176 Seiten und Register). Der abschreckend lange Titel 
überhebt unß der weitern Inhaltsanzeige dieses Buches, das für Geschichte der 
Tanzkunst und Tanzmusik gar manche treffliche Notiz darbietet. 

Trab«rt> OttOy Dr., ordentlicher Lehrer am Gymnaainm und Oantor an 
der Stadtkirchc zu Torgau, Dirigent des städtischen Gesangvereines, am 26. 
Juni 1833 au Naumburg a/S. geboren. Er besuchte das Qymnaaiom aeiner 
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Vaterstadt, war während dieser Zeit Mitglied, iu den zwei letzten Jahren 
Fräfekt des dortigen Domchores, und iu der Musik Schüler von Otto Claudius. 
YoB 1866—1868 Btndirte er in Hall« Philologie, müde 1869 in Bonn rite 
snm Dr. phiL promovirt, unterrichtete nn vereoyedenen höheren Lehranstalten 
in der Rheinprovinz, "Westphalen und Oatpreusscn und wurde Ostern 1863 in 
seine jetzige Stellung berufen. In dieser verbalf er, neben der traditionellen 
Pfl^ der Kirehenmuflc mit Begleitiuig dei Oroheatera, dem a caj)0/^>6essnge 
zu grösserer Aiudehnang; hetonte aber dabei das protestantieohe Element der 
Art, dass er alle spcclfisch-katholische Musik aus der Kirche verbannte und 
veranstaltete mit dem Kirchenchore zeitweise selbständige Concerte. Als Go- 
sanglehrer am Gymnasium führte er wiederholt Sophokleische Stücke mit der 
Hneik neuerer Componisten auf. liBt eetnem Oeaangvereine braehte er anter 
anderen folgende Werke zur AuffOhmng: »Alexanderfcst« und »Josua« von 
Händel, »Schöpfung« nnd "Jahreszeiten« von Haydn, »Weltgericht« von Schnei- 
der, »Hieb« von L. Klein, »Hussa, »Gutenberga, »Lazarusa von Löwe, »Athalia«, 
»Elias«, BCliristus« von Mendelssohn, » Ver sacrum* von Ferd. Hiller. Anfangs 
AUee mit eigenen KrtftnB, in den loteten Jahrra nnter Bolietiseher Mitwirkung 
TOtzüglicher auswärtiger Kräfte. Als Orchester steht ihm die Begimentskapelle 
des 72. Infunterie-Regiments zur Verfügung (das Stadtinusikchor ist vor drei 
Jahren eingegangen). Auch literarisch und als Componist zeigte er sich thätig. 
Ton ihm erschienen: 1) Diohtnngei^ Mtnehen-Oladbach, 1859 (darunter dai 
vielfach in Musik gesetzte Lied: »Wenn ich zwei gehen seh' in Ideb' geteilt«). 
2) »Paul Schede (Melissus), Leben und Schriften« (Torgau, 1864). 3) »Die 
Pflege der Musik in Torgau vom Ausganj^a- des 15. Jahrhunderts bis auf unsere 
Tage« (Torgau, 1868). 4) »Der Gymuaüial-Siugchor zu Torgan in seiner gegen* 
wirtigen Yer&SBung nebet Naehträgen aur Q^ohichte der Pflege der Muaik in 
Torgau« (TorgaUi 1870). Von seinen Compositionen sind zu erwfthnen ausser 
einer Reihe von Liedern, op. 1, 2, 3, 1, 5, 7, ein uSalvum fac regema für ge- 
mLschten Chor; »Skolion des Kallistratos« fär Männerchor (griechisoh and 
deutsch) und andere Minnerchöre. 

TMbwt, Wilhelm Carl Gottfried, ist am 33. Min 1811 an Beriin 
geboren. 8dn Tater war frflher Regime nts-Hoboist gewesen und wirkte noch, 
nachdem er eine Anstellung als Kanzleidiener im Kriegsministerinm gefunden 
hatte, in Qartencouoerten und dcrgl. mit. So wurde die Freude an der Musik 
auch in dem Sohne frflh rege nnd im isrten Alter hatte dieser bereits ohne 
Vnttoweiäung gelernt kleine Stückchen auf der Piccoloflote zu blasen. Sein 
erster Tj ehrer, di-r nachmalige Direktor des königlichen Domchors in Berlin, 
Neithurdt, dir den Knaben im Ciavierspiel unterrichtete, war von den Fähig- 
keiten desselben wenig erbaut und auch Zelter, dem die Mutter den Knaben 
ipiter rar Prfifimg luf&hrte, sprach sich durchaus ablehnend Aber die Begabung 
dssselben aus. Durch den Kriegsrath Langheinrich wurde der kunstsinnige 
General von Witzleben auf den jungen Taubert aufmerksam gemacht und er 
übernahm die weitere Sorge für die Aosbildong des nunmehr 12 jührigcu Knaben. 
Ludwig Berger wurde jetzt sein Lehrer und die nicht gewöhnliche Begabung 
des Schfllers für das Clavierspiel entwickelte sich jetst so rasdi, dass er schon 
in dem nächsten Jahre öffentlich als Clavierspieler auftreten konnte, und in 
wenigen Jahren den Ruf eines der geachtetsten Künstler seines Fachs erwarb. 
Daneben vernachlässigte er auch seine wissenschaftliche Ausbildung nicht, er 
äbeolvirte das fraaaBiiaehe Gymnasium und besuchte durch fttnf Jahre die 
Universität, obgleich er ttngst entschlossen war, die künstlerische Laufbahn lu 
verfolgen. Yon geringerem Erfolge waren die theoretischen Studien, die er 
unter Borger und Bernhard Klein betrieb. Sein Talent für Composition 
erscheint der Hast gegenüber, mit welcher er nach äusserer Aoierkennung, nach 
Erfolgen rang, nicht bedeutend genug, und so gOnnte er sieh eigentlidi aodk 
nicht die Zeit, sich eine feste und höheren Ansprüchen genügende Technik an« 
meignon. Indem er dem Geschmack des Salons seiner Zeit huldigte, gelang 
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CB ihm, mit eiiügfn Cla%'iercorapo9itiünrn vorübergehende Erfolge zu erreichen 
und mit eiuzelneu s&iuer: »Liedor uub dor Kinderwolt« sogar eiue Zeit lang 
ernster gestimmte Kreise sii interessireD; grössere Bedeatong gewsnnen indess 
anch dicso ebenso wonig, wie irgend eine andere seiner sahlreichen Oonposi- 
tionen. Mit um bo grösserem (4cRchick wusste er anderweitig Erfolge zn er- 
zielen. Ikreits 1831 wurde ihm die Leitung der Hofisoaeerte am JPiano über- 
tragen; 1834 schon ernannte ihn die Akademie derKttnste sn ibmn JMUtgliede; 
1841 wnrde er Musikdirektor an der königL Oper nnd 1845 Hofkapellmeister 
und in dieser Stellung verblieb er, bis er 1870 mit dem Titel Oberkapellmoistcr 
von der Oper zurücktreten muaste. Seitdem blieb ihm nur die Leitung der 
Uofconcerte und der Soireen der königl. Kapelle. Au der Gründung dieser 
8oic6en (Winter 1842^1848) war er lebhaft betheiligt, was ihm als unbeetrii- 
tenes Yerdienst angereohnet werden muss, denn der pekuniäre Erfolg derselben ist 
ein aussergewöhnlicher; es wurde durch sie dem Pensionsfond für die Wittwen 
und Waisen der Mitglieder der Kapelle bereits eine enorme Summe zugeführt. 
Der kleinliche Kapellmeisiergeist, von dem Tanbert besessen ist, wie kaum ein 
anderer seiner Herren OoUegea, verhrntote indess, dass die 6oir6en aneh die 
histiwisohe Bedeutung erlangten, welehe sie gewinnen mtissten. Da er selbst 
so geringe Erfolge als Componist zu erzielen vormochtr, trieb ihn das zu einer 
immer energischeren Opposition gegen die Schöpfungen der Gegenwart, die 
durch ihn nieht die mindeste Förderung erfahren. WIhrend alle andern der* 
artigen Institute die hervorragenderen AV erke auch der Neuzeit auf ihre Concert^ 
Programme bringen, geschieht dies Seitens der Berliner königl. Kiipolle nur selten, 
und dunii uuch meist durch andere Hücksichtt n bedingt, und so, diiss es der 
Produktion der Gegenwart nicht zur bcsoudcru Ehre gereicht. Daher vermochte 
aueh die königl Kapelle nicht die hohe Btufe, die sie ihrer Znsammensetsnng 
aus den besten Künstlern nach einnehmen müsst^ anoh thatsäddicli zu gewinnen* 
Selbst der ausgezticlinetstc Virtuose geht in seinen Leistungen zurück, wenn 
er nicht ununterbrochen sein Kepertoir durch neuere Werke bereichert nnd 
ganz ebenso ergeht es einer Kapelle, die nnr selten ftber den besebrinktna Kreis 
eines feetstekenden Programms hinansgreift. 

Von Taubert's zahlreichen Compositionen sind nur wenige noch mehr ab 
dem Namen nach bekannt. Bereits am 30. März 1831 wurde seine erste Sin- 
fonie aufgeführt; 1832 folgte die Oper »Die Kirmes«, 1833 die Ouvertüren 
WOL »Othello«, sn »Der Zigenner« nnd zum »Granen Mftnnlein«. Seine 
Musik zum Schauspiel »Das graue Männlein« wurde in Dresden aufgeführt; 
1834 ging die Oper »Der Zigeuner« im königl. Opcruhause in Berlin in 
Bcene; ihr folgte 1842 die einaktige Oper »Marquis und Dieb«; 1843 
schrieb er auf Befehl des Königs Friedrich Wilhelm lY. die Chöre sur 
»Medea des Bnripides«, die in Berlin und einigen andern Stedten mr 
Aufführung gelangten. 1844 lieferte er dann die Musik au Tieck's «Der ge- 
stiefelte Katera und 1845 zu desselben Dichters »Blaubart«; 184G führte 
er eine neue Sinfonie (in JF-äur) auf und 1860 eine dritte in H-moU. Zur 
Unterstütsung seiner Bewerbung um das durch Rungen hageu's Tod erledigte 
Direktorat der Sing-Akademie componirte er Klopstock's »Vater unser«, das 
aneh am 28. Jan. 1852 zur Auftuhrung gelaugte. 1853 schon ging dann seine 
neue Oper ».loggelia im künigl. Ojicrnhause in Scene. 1855 brachte er 
wieder eine neue Sinfonie i^U-moU) heraus und dirigirte in München seine 
Musik sn Shakespeare's Drama »Der Stnrm«. Beine Oper »liaobeth« ging 
wieder in Berlin in Seene (1857), ebenso wie seine jüngste Oper »Cüsario« 
(1875) und keins dieser Werke vermochte auch nur die, seiner Wirksamkeit 
näherstehenden heimischen Kreise mehr als vorübergehend zu interessiren. Mit 
mehr oder weniger pikanten eontmitionflllen Bedensarten vermag man wohl 
auf Augenblicke zu unterhalten, aber nieht auf die Dauer, am wenigsten aber 
ein Kunstwerk von Bedeutung zu schaffen. Tiefern Inhalt ai)or verrätb Tjui- 
bert's Tonsprache nirgends und da auch seine Technik sich nicht über das 
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Maass einer gewissen Kontine erhebt, so konnten seine Compositioncn. trotzdem 
sie unter den mögliohBt günstigsten Umständen in die Oeffentlichkeit gelaugten, 
Birgend fette Wimel ftitseii. Auch die rektiv bestem Werke Taiibert's, die 
»Kinderlieder«, würden, obgleich sie sich dem beschränktesten Bedürfniss nnaerer 
SalouB anschmiegen, niemals den Erfolg errungen haben, wenn sie nicht von 
Sängerinnen wie die Lind, Johanna Wagner, i^'rau Harriers- W ippern 
«nd Andern in die OeffentUchkeit eingeführt worden iribvn. Ffir den liUngel 
an Erfolgen anf dieiem Gebiet mfinen ihn die ftnaseren Auszeichnungen ent- 
schädigen, die er zu erringen wusste. Er ist gegenwärtig Vorsitzender des 
Senats der musikalischen Abtheilung der Akademie der Künste in Berlin, Mit- 
glied mehrerer Gesellschaften und eine lieihe von Orden schmücken seine 
Brost» m: der rothe Adlerorden 4. OlaaM^ daa Verdienttkrens des benoglieh 
sächsischen Hausordens Ernestinischer Linie, der königlich bairische Verdienst- 
orden vom heiligen Michael 1. Classe n. s. w, 

Taabuery Anton Maurin, Organist aus Böhmen, gehörte als Violinist 
svr Kapelle des Prinaen Xiobkointa; er dirigirte die Kirohenninsiken bei den 
Unralinerinnen und in der Kirche S. Nepomnk in Frag um die Mitte des 
18. Jahrhunderts. Im Mannscript sind Messen, Motetten und Oratorien in 
Prag aufbewahrt, als: »Horeb«, 1741. »Das Haus Jacobs«. »Die Hochzeit 
des Lammes«, 1754. »Das Grab des Herrn«, 17&Ö, u. a. 

Tanlelaray ein Slterer Ansdmok fOr Gastagnetten (s. d.). 

Tausch, Franz, ausgezeichneter Clarinettist, eigentlieh der Begründer des 
Virtuosenthums auf der Clarinette, wurde in Heidelberg am 2G. L)ecbr. 1762 
geboren. Sein Vater Jacob Tausch war Musiker, seit 1764 bei der Kurfürst- 
lichen Kapelle zu Mannheim angestellt. Der junge Tausch liess sich schon im 
achten Jahre vor dem Knrfflrsten anf der Olarinette hören nnd wnide in Folge 
dessen sofort in dessen Kapelle aufgenommen. 1777 kam er mit dem Hofe 
nach München, begleitete den Kapellmeister Winter nach Wien und kehrte 
nach einem sechsmonatlichen Aufenthalt, den er zu eifrigen musikalischen Stu« 
dien benntsie^ naeh Milnohen sorack. 1784 ontemdini er eine Beise dnroh 
das nördUohe Dentschland und besuchte auch Berlin und Dresden. 1790 wurde 
«r Ton der regierenden Königin von Freussen berufen und trat bald darauf 
als Kammermusikus ein. Ungefähr 1799 richtete er musikalische Versamm- 
lungen ein, die wöchentlich stattfanden und aus denen 1805 ein Institut für 
Blaainatmniente her?oiging. Heincieh Birmaiin und sein Sohn Friedrieh Wil- 
helm sind seine besten Behfller. Frans Taosdh starb am 9. Febr. 1819 an 
Berlin. Sein Sohn: 

Taaschy J^'riedrich Wilhelm, Königl. Kammermusiker und Clarinettist 
der KdnigL Kapelle an Berlin, trat 1816 in die KönigL Kapelle und föhrte 
nach seines Vaters Tode dessen Oonservatorium für Blasinstrumente weiter. 
Er starb am 29. April 1845. Sowohl sein schöner Tnn wie seine ausser* 
gewöhnliche Fertigkeit stellten ihn in die Heihe der ersten OlarinettvirtuQsen 
seiner Zeit. 

TMiehy Jnliniy ist am 15. April 1837 in Dessau geboren und erhielt 

seine musikalische Ausbildung zunächst durch den Unterricht von Friedrich 
Schneider in Dessau, Vom April 1844 bis Ende October 1846 war er dann 
Schüler des Conservatoriums der Musik zu Leipzig und insbesondere der da- 
mals bei demselben thätigei^ Meister Mendebsohn, Hauptmann u. A. und wid- 
ttofea skh Torangsweue dem Stadinm der Oomposition nnd dem Pianofortespiel. 
Im November 1846 ging er nach Düsseldorf. Hier, sowie an anderen Orten 
trat er zunächst als Pianist auf. Nach Rietz's Al)gange übernahm er die Di- 
rektion der bisher von diesem geleiteten Künstler-Liedertafel und in den Jahren 
1868 bis 1865 im Auftrage des OomitdV des Allgemeinen Mnsikrerems die 
Vertretung R. Schumann's, zu dessen Nachfolger er 1855 definitiv gewühlt 
wnrde. Seine Compositionen bestehen in Kinhenrausiken, Ouvertüren und 
andern Orobestercompositionen, gemischten Chören, Männerchören, Liedern, 
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OlaTienttteken n. s. w. Im Draek sind biilMr enohienen: op. 1 »Fantaaieiktteice 
fllr Fianofoiie«) Swei Hefte; op. 2 »Acht Lieder«; op. 3 »Duo für Pianoforte 

und Violine«; op. 4 Musik zu Shakespearc's »Was ihr wollt«, Partitur und 
Clavicraaszug; op. 5 »Münnercböre« ; op. 6 »Sechs Lieder«; op. 7 »Drei Mal« 
kastenmärsche«; op. 8 »Sechs Lieder«; op. 9 »Fest-Onveitore«; op. 10 »Der 
BlnnMii Klaga anf den Tod dea SXngera« für Bopranaolo, Fnnenchor und Or- 
chester; op. 11 »Ave Maria« für Sopran und Orchester; op. 12 »Dein Leben 
schied, dein Rubra begann«, ConcertHtück für Münnerchor und Orchester; op. 14 
»Zwei Duette für Sopran und Tenor«; op. 15 »Drei Lieder«. Seit dem Jahre 
1953 leitet er euch die AboDaemeoteeoiieerte und wer aiunerdem ab Mitdingent 
bei den Niederrheinieoben MnaikfcBten, die in Dfineldorf in den Jabren 1863» 
1866, 1869, 1872 und 1875 stattfanden, thätig. 

Tanscher, .T, G., Gorichtsdircktor zu Waldenburg, später Notar zu Löss- 
nita, wo er 1787 starb. Ihm wird folgende Arbeit zugebchrieben: »Versnob 
einer Anleitung zur BiBpoeitton der Orgelatinunenf naeh riehtigen Gmndaitsen 
und zur Verbesserung der Orgeln fiberbMpt« (Waldenburg, 1778, in 8*, 78 S.). 
Angehängt ist eine Nachricht von einer neuerfondenen Windlade der Gebrüder 
Wagner, Orgelbauer zu Schmiedefeld bei Ruhla. 

Tanslir» Aloys, Pianist, geboren an Frag 1820, zeigte bereite im Knaben- 
alter bedeutende Bqpabong illr das ClnvienpieL Er kam 1881 naob Wien nnd 
erbielt dort den Unterricht Tbalberg's, unter dessen Leitung er schnelle und 
bedeutende Fortschritte machte. 1837 unternahm er eine Concertreise durch 
Deutschland, besuchte Petersburg und errang überall den Buf als eleganter 
darienpieler. Naeh Prag inrfiekgekehrt, widmete er sieb dem TTntanidht» 
ap&ter Ueai er sich in Warsohaii nieder, wo er einer der gesnebteaten COaner- 
lohrer wurde und siedelte dann nach Dresden über. Clavicrcompositionen von 
ihm erschienen: vDeiir moreemix de sahn pour pianoa, op. 1 (Leipzig, Breit- 
kopf & Härtel). »La tSirene gründe etude pour le piano^f op. G (ibid.). »Grande 
fmUade «fem«, op. 7 (ibid.). aXc Bmrooutef idmmt op. 8 (Waraeban, FriedbinX 
Sein Sohn: 

Tansig:, Carl, einer der genialsten Ciaviervirtuosen der jüngsten Ver- 
gangenheit) ist am 4. Kovmbr. 1841 zu Warschau geboren und geuoss bis zu 
aeinem 14. Jahre den XTuternobt aeiima Yatera im GUnenpteL Die Vollendung 
der Ausbildung dea anaaergewöhnlieli begabten KnnsljttDgers übernahm dann 
Franz Liszt und nnt«r aeiner Leitung entfaltete sich Tausig's Genie in wahr- 
haft wunderbarer Weise, so dass, wie das nicht anders zu erwarten war, als er 
in die Oefifentlichkeit trat, Ende der fiinfüger Jahre, er eben so staunende 
Bewandenuig ala heftige Oppoaition fitnd. Die nngewöbnliebe Teohnikf wie 
man sie bisher nur an dem Grossmeister des Clavierspiels, an Frans Lisat» 
kannte, wie das Stürmische, wild Leidenschaftliche seines Vortrags erwarben 
ibm bald ebenso enthusiastische Verehrer wie heftige Gegner. Nach erfolg- 
reichen Concertreisen und wechselndem Aufenthalt in Dreaden 1869 nnd 1860 
nnd in Wien 1889 Heaa er aieh 1885 in Beilin nieder. Bixx errichtete er die 
Akademie für das bittre Olavierapiel, die seine bedeutende Fähigkeit auch für 
die Lehrthätigkeit zeigte. Hier vollzog sich denn auch an ihm selber jener 
Länterungsprozess, aus welchem sein Genius hellleuchtend, ohne trübende 
Sohatten hervorging. Tanaig beael^ftigte aieh aneb eifing mit wiaaenaohaA- 
liohen, namentlich philosopbiaehen Studien und unter dem Einfluss derselben 
conccntrirto sich seine leidenschaftliche übersprudelnde Innerlichkeit zu jener 
künstlerischen Hube, die ihn bald zu dem unvergleichlichen Ciavierinterpreten 
der Meisterwerke machte, vor dem nun auch die Opposition verstummen musste. 
8o Würden aeine Ooneerte und Soir&en in klinatleriaehen Featti^Fen ftr alle 
Freunde namentlich der Romantiker, und die tiefste Trauer machte sich überall 
kund bei der Naclirirlit von dem so früh erfolgten Tod des jugendlichen Mei- 
aters. £r starb plötzlich am 17. Juli 1871 in Leipzig am Typhus. Wenige 
Tage darauf wnide aeine Leidi« naeh B«din gebracht und hier snr Bah« Im* 
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stattet. Von seinen Compositiouen blieben diu meisten Mannscript. Als be- 
geifterter Ashlngw Wagne^ iMurbeitete «r dMiiii Opam in verschiedenen 
AnrangeiiMii to , vator andern anch den Olavierattsnig der Oper: »Die Meister- 

lingorv. Besonders zu erwtiinen sind ferner die von ihm besorgte Ausgabe 
von Clementi's »Gradus ad parna^sumv und die, nach Tausig's Tode von Ehr- 
lich herausgegebenen »Technischen Studiena (beide in M. Bahn's Verlag 
T. Trantweih in Berlin ersohienen). Tanaig war mit Serapbinc geborene 
Yrabely Terheiratet, einer bedeutenden Pianistin, Schülerin von Dreyschock. 
Diese ging nach seinem Todo nach Pest und crriehtete dort ein Moaikinititnt* 
Gegenwärtig (1878) weilt sie wieder in Berlin. 

Tanwits» Eduard, geboren zu Glatz in Schlesien am 21. Januar 1812, 
beraehte das dortige Oymnasinm nnd kam dann naoh Breslan, vm die Beohte 
zu studiren. Er hatte sich von bfÜh an anch mit mnsikalisolien Stadien befasst 
und übernahm als Student schon die Leitung eines Gesangvereins. Später 
widmete er sich ganz der Musik und nahm eine Stolle als Mustklehrer in Wilna 
an. 1846 ging er naeh Prag als Kapellmeister an das dortige Theater, 1863 
wurde er pensionirt und seitdem ist er als Direktor der Sophien» Akademie und 
als Chorraeistor des drntschpn Männergesangvereins thätig. 1844 wurde in 
Kiga die dreiaktige Oper Blirodamantea und 1846 eine komische Oper »Schmolke 
und Bakel« aufgeführt (Breslau, bei Leukart). Ebenda erschienen eine Anzahl 
LiederlieAe für vier Mftnnerstiramen und Lieder für eine Stimme mit Clavier- 
hegleitung, op. 8, 10, 15, 17 und 18 (ibid.), von denen einielne» ine; »Worte 
der Liebe, ihr flOaterfe so sOssc nnd einige Männerqnartette weite Yer* 
breitnng fanden. 

TavareSy Manuel, Componist ans Portalegra in Portugal, lebte gegen 1625. 
Er war erst Sänger in der Kapelle Johann m., spBAer KapeUmeister in Mnreiai 

dann in Cuenca in Spanien; in der letzteren Stadt starb er. INIessen, Psalmen 
*und ISIotetten befanden sich von ihm in der Bibliothek des Königs von Por- 
tugal. S.: Machado, »Bibliotheea LttJtiianat und i>Caiaio(fo Oritico par Joaguim 
it FofaMeslfot«. 

Tarareg) Nicola, portugiesisoher Componist des 17. Jahrhunderts, war 
Kapellmeister in Cadix und in Cuenca, wo er starb. Seine Compositionen be- 
fanden sich übenfalis in der Bibliothek des Königs von Portugal. 

TaTelli, Luigi, venetianischer Componist aus der ersten Hälfte des 18. 
Jahrhunderts. Bekannt von ihm ist nnr die Oper '^Amiot • SolegMt9, An&ngs 
unter dem Titel »OHOMAmmiUe^ 1726 im Theater Cassiano zu Venedig aufgeführt 

Taverner, John, einer der ältesten englischcu Contrapnnktisten, war Or- 
ganist zu Boston in der Grafschaft Lincolnshire in der ersten Hälfte des 16. 
Jahrhnaderts, andi Chorsänger an der C^rdinals-, jetst Christkirehe in Oxford. 
Seine Neigung zum Protestantismus brachte ihn ins Gefäugniss, nebst awei 
andern, wovon der eine durch die schlechte Luft des Gefilngnisses getödtet, 
der andere, ein Luutenist John IVith, 1533 verhrannt wurde. T. kum durch 
seine Talente wieder in JbVeiheit. Der Coxdiual eutliess ihn mit dum Bemerken: 
er sei ja nnr ein Musiker. Seine Compositionen im Maanseript ▼erblieben der 
Bibliothek zu Oxford, auch sind einige im Britisch Museum zu London (Cot. 
179, 226, 227) aufbewahrt. Gedruckt sind folgende: Motette »Dum transUteU^ 
fünfstimmig im Kirobcntou (Buruey, i>General Hittoire of Mtuikt, Theil II, 
8. 567 — 559). Ebenda (S. 560 — 562) aus einer Messe ein dreistimmiger Canon: 
»Of JßelM*. Ein dreistimmiges Anthem: »O tptemhr glorüm (Hawkins, 
»General Ilittory of (he «tfMnes tutd pracUee of music», Th. II, S. 513). 

Tayber, Anton, geboren zu Wien am 8. Septbr. 1754, lebte dort, nach- 
dem er einige Zeit in der Kurfärstlichen Kapelle in Dresden gewirkt, als 
Kammervirtuos (ClaTierspieler) und Kammeroomponist des Ersherzogs und ävt 
Emherzogin. T. starb zu AVien am 18. Novbr. 1822. Zu seinen Compositionen 
gehören: »Zcrli« s im I Mirabella«, Melodrama; »Das Leiden Jesu Christi«, Ora- 
torium ; »Die Eroberung Ton Belgrad«, Tongemälde; Quartette, Lieder, Tänze, 
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Tayber, Franz, Hoforganist und Componiat, zu "Wien am 15. Novbr. 1756 
geboren, war ausgezeichnet als Orgelspieler und machte in seiner Jugend Concert' 
reisen dvieh die Hohweis, 8ehip»ben und Baden, dann ■ehlose er sidi der beram- 
ziehenden Operntmppe Sohikaaeder'e an. In Wien übernahm er die Direktion 
des von Schikaneder gegründeten Theaters an der Wien. Er schrieb für dieses 
und das Theater der Leopoldstadt viel Arien, Chijre, Ouvertüren, Tänze und 
die Opern: sAlexander«, »Der Schlaftrunk«, »iScherodiu und Almansor«, »Der 
Telegraph«, »Fftndnng and Penonalarreetc, »Der Zerstreute«, »Das Spinaer- 
krens am Wienerberg«, TtArragio de BenevenU. In Augsburg, Hegensburg und 
andern Städten wurden von ihm aufgeführt: »Carl von Eichenhorst« und »Laura 
Kosettic T. wurde 1810 zum Hoiorganisten ernannt und starb aber schon 
am 22. Oelober desselben Jahres. 

Taylor, Brook, engUseber Mntbomatlker von Ruf^ sicherte sich diesen 
auch in der musikalischen "Welt durch die Lösung d( s ProblemH der Vibration 
der Saiten (De Vihratione Chordarum). Die Abhandlung hierüber befindet sich 
in seinem Bache »Methoätu incrementorum directa et invertat. (London, 1715 
nnd 1717, in 4*> EbenMla in: ^PkOotopk, TrantaeOoim, Vol. XXVIU pag. 
26 und folgende unter dem Titel: »Ckmeeming the motion of streMed Hnßg** 
T. ist am 18. August 1085 zu EdmontoB in der Qzafschaft Middleaseac geboren 
und starb am 29. Decemiter 1731. 

Taylor, Edward, Urenkel des Dr. John Taylor, wurde zu Norwidi am 
22. Jan. 1784 geboren. Br erhielt eine gute Endebnng nnd beaonden ipiMh- 
liehe Bildung, beschäftigte sich aber von früh an mit Vorliebe mit der Musik, 
obwohl er dem Kaufmannsstande angehörte. Er spielte Orgel, konnte auch in 
Concerten Hoboe, i«'agott oder i^'löte übernehmen, besonders aber liess er 
gern seine sohSne Baesstimme erklingen. Er wirkte als Liebhaber in den 
geistlichen Concerten »The odogon OkapeU mit und war Mitglied dea »Oiee 
Cluhn in Norwich. •'»Sound the Tytnhala, ein Chor seiner Composition, wurdcT 
in den »Hall-Concerts« aufgeführt. T. war auch einer der Hauptorganisatoren 
des Musikfestes zu Norwich 1Ö24, zu welcher Gelegenheit er mehrere Texte 
der grossen Oompositionen yon Moiart, Spohr, Grann ans dem Dentseben ins 
Englische übersetste. 1825 kam er naoh London, wo er zuerst als Sänger 
auftrat; seine ausgebreiteten Kenntnisse in der Theorie und Oeschichte der 
Musik verschalten ihm aber 1Ö37 beim Tode Steven s einen Platz am College 
moL Gresham. 1837 veröffentlichte er seine drei ersten Vorträge: »Tkrae inath 
gural Leetumm in 8*. Biesen folgte 1846 ein Artikel: »Tke en^itk OatketM 
Service, its glory, ite deeline and its designed extinctioni (in yJirifsh and Foreign 
Mevieica), später separat gedruckt, eine Schrift, welche in England viel Auf- 
sehen machte. Noch ist T. als der Gründer des »Furcell Club* und in Gemeiu- 
Bchaft mit Dr. Rimbanlt nnd Ghapell der »Mutieal aniiquaritm Soeietgm zn nennen. 
Auch die öffentliche musikalische Bibliothek zu Gresham ist sein Werk; er 
veröHentlichto in Bezug hierauf: r>An address from (he Gresham profeMor of 
mmic to the patrons and lover« of the art etc.*, ein Blatt (London, 28. 1838). 
Zu seinen Arbeiten gehören noch die Uebersetzungen: »Vier Jahreszeiten« von 
^ydn, »Tod Jeen« von Grann, nnd mehrerer Oratorien von F. Sohneider nnd 
Spohr, ferner seine Compositionen, die in nGleesa und englischen Gedtaigen 
bestehen, nnd eine Sammlung rheinischer YolkBlieder, deren Worte er ins Eng^ 
lische übertragen, »Airs of ttie Mhine* benannt und die mit einer Vorrede Tor^ 
sehen sind, welche eine Skine der dentseben Musik entbilt. Der Styl in allen 
seinen Schriften ist elegant. T. machte 1826 eine B«ise nach Italien nnd 
Deutechhiud und starb am 12. März 1863 zu Brentwood bei London. 

Tajlor, Jacob, Professor der Musik zu Norwich, wo er 1770 geboren 
wurde, liess in der musikalischen Zeitschrift »QuarterU/ musicai Review meh- 
rere AnMtae erscheinen, darunter: »JBesMri» on <le mimor ke^m (Tb. I B. 141); 
»On Moduladona (Tb. I 8. 804). »üeber GctaTon« nnd Qnintenfolgenc (ebenda 
Th. U 8. 271). 



Digiti?ed bv Cooqlc 



Taylor — Tedmik. 



128 



Taylor, John, Dr., geboren 1G94 iu der Gegend von Lancaster, studirte 
zu Cambridge, wurde Pastor zu Norwich und dann JEUktor einer iScbuie zu 
Wurringten, wo «r 1761 atarK Eine Beda, die ar in Cftminndge hielt» «nrde 
gedruckt: »Tis Jttutie gpeeeim (London, 1730, in 8^). Derselbe hat auch ein 
Buch Anthems mit Anmerkungen über die Ausführung der Psalmodie heraus- 
gegeben: »A eoUection of tonet in varioug airs; witk a tcheme for supporting 
Ite ipMI m4 praetiee oj jptaltnocfy in cangregationst (London, 1760, in 8*). 

Taylor, Kichard, geboren m Oheater 1768, gehörte snr Oelriniatiiehen 
Kapelle in London, wo er im Februar 1813 starb. Man hat von ihm folgende 
Compositionen : Eine Sammlung Weihnachts-Hymnen: »The ChrUtmat Sjftnn* 
(London, Longman & Broderip). Eine iSamuüung *Anthem$ Church Mu»io for 
8 «ojaM« (ibid.). ^BeamÜM taoni mt«^ tdttlM prheipaUy from tke worht 
tf Ike üan. Dr. Watt», Wetleg, Dodridge mid oäun mnnetU divine autheri, with 
entire new MuHc, tuited for the voice, organ, piano forte, etcA, liv. I und II. 
Ein Lehrbnch der Musik: *The principlet of MuM at one tfieto* (London, 1791, 
in 8°; mehrere Auflagen). 

Tealre 41 «na eartoilo (itel.), Theater vom eisten Bange» auf wetebem 
groaee Opern gegeben werden. 

Teatro diarno (ital,), in einigen Städten Italiens ein Theater, in dem in 
der schönen Jahreszeit bei heilem Tage von fünf Uhr Nachmittags bis zum 
Einbsneh der Naoht gespielt wird. 

Te-Bonnl, ein Lyra- oder Lantenähnliches Saiteninstrument der alten Aegypten 

Techler, David, Geigenbuner deutscher Abkunft, lebte zwischen 1680 bis 
1743 zuerst in Salzburg, wo er nach dem Modell der (-leigen von Stainer 
(s. d. Art.) arbeitete, später ging er nach Venedig und dann nach Horn und 
dort haute er beaaere Inatmmente ala aaine früheren, aaeh dam Mnster dea 
Nioolas Amati. Er musste seiner Concurrenten halber ana Venedig fliehen, die 
ihn mit dem Tode bedrohten. Am werthvollsten von seinen Instrumenten sind 
seine grossen Celli, der Lack derselben ist dünn aufgetragen und gelb. Beine 
Zettel lauten: 

David Techler Liutaro 
Fecit liomae An. D. 17 — . 

Technik ist die Lehre von der praktischen Thätigkeit, welche sowohl die 
Schöpfung wie die Ausföhrong eines Kunstwerks erlordert; sie ist gewisser- 
maaaea der Oegenaata der Aeatbetik. Wie dieae die, in der Idee dea Kunat- 
werks gebotenen Gesetze za erforschen und festzustellen sucht, so jene die dnrch 
das Material gebotenen. In der Tonkunst umfasst die Technik demnach die 
Lehre von der Erzeugung und der mehr materiellen Verwendung 
der Töne and Klänge. Die Technik des Instrnmentenspiels und des 
Oeaangea nm&aat die Summe der Fertigkeiten, welehe nur eorreoten Ana* 
ftthmng einea Tonst&cks nothwendig sind. Zur Technik des Clavierspiels 
gehören ein präciser Anschlag in allen Stärkegraden; coiTecter Fingersatz und 
der Crrad von (J^eläuiigkeit, welcher erforderlich ist, um aach die schwierigsten 
Figuren im entaprachenden Tempo aauber und ohne Anatrengung auaftthren 
SU kSnnen. Diese Ftthigkeü gehört auch zur Technik dea (ieaangea, wie 
ra der aller andern Instrumente. Zur Technik des Oeigenspiels gehört 
dann fernt-r auch die Kunst der Bogenf ührung, der Applicatur, wie der 
besondern Behandlungsweise der Saiten: des Flagoolettspiels, des 
Pissicaio u. a. w. Zur Teehnik dea Geaangs gehören dementsprechend 
die Kumt dea Tonanaatses, die Accentuation, VocaÜRat ion, das Por» 
tarnen to u. s. w. Inwieweit diese Technik dann nach iisthetischen Gesichts- 
punkten bestimmt wird, erörtert der Artikel Vortrag (a. d.) Auch die 
Compoaition, die Sehüpfung dea Kunatwerka, hat ihre beaondere Technik, 
dieae nmfaaat die FShiglniten, die Töne su heatimmten Formen zusammen- 
BUfttgen, nach den Gesetzen, die sowohl im Materini wie auch in der Idee der 
apeeieUen Formen begründet sind, deren Summe die Lehre vom Tonaata: 
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ala Lehre vom Contrapunkt and als ii'ormen- und Instrumentations- 
ie hre in sich begreift. 

T^dMddf SioTftnni, genMmt Amadori, war oner der gröetCen Singer 
aus der Sohde des Bernacohi, sn Bologna mgdÜu mt 1740. Sr beAnd aiek 

später längere Zeit im Dienst des Königs von Neapel und war auch eine 
Zeit lang Opernunteruehmer. In den Jahren 1751 — 1755 sang er in Berlin 
in den Grmn'eclien Opern »Hontonimac und »Baie«. In Bo» errielilele er 
naeh dem Beispiel seinee Lehrers eine Singeehnlei ane der viel gnie Schiller 

hervorgingen. Er sturh gegen 1700. 

Tedesco Arrigo wurde Heinrich Isaak (s.d.) von den Italienern genannt. 

TedescO) L. C. A., gegen lbü7 von italienischen Eltern in Luxemburg 
geboren, etndirte Medixin an der TTnivenntlt Lttwen 1827 — 1889. Er hielt 
dort folgenden Vortrag über die Anwendung der Mnaik in der Mediiin: »De 
mutiea iafrican (Lovanii, 1829, in 8°, 27 S). 

TedescO) Ignaz Amadeus, trefflicher Clavicrspieler und Componist von 
geiohmaokvoilen und beliebten Salonstücken, ist zu Prag 1617 geboren. Die 
ersten Stadien im OlaTiev^iel maehte er nnter Anleitung dee Yaters, ferner 
des Kapellmeisters Triebenseei nnd mit so gutem Erfolge, dass er sich zw51f 
Jahre alt schon öffentlich hören lassen konnte. Xach einer kleinen Kunstreise 
nahm er in Frag den Unterricht im Ciavierspiel und der Composition bei 
Tomae e heok wieder auf nnd 1885 machte er eine iweite Reise nach Wien und 
■pielte auch mit Beifall in Leipzig im Gewandhaus. Bei späteren erfolgreichen 
Concertreisen bewegte er sich hauptsächlich in Siid-Russland, hli(.b in Odessa 
längere Zeit wohnhaft und erthcilte Vnterricht. Dann lebte er in liaraburg 
nnd London. 1850 wurde er Grossherzoglich Oldenbnrgischer Hofpianist. Zu 
seinen Gompositionen, die in Caprieeios, Variationen, Koetomos, Sslonwslaem 
n. s. w. bestehen, gehört andi ein Olavierconcert mit Orchester. Spiel nnd die 
Oompositioneu des Tedesco zeichnen sich hauptsächlich durch Eleganz aus. 

Te Deum landamus: «Herr Gott dich loben wir«, der sogenannte Ambro- 
sianisohe Lobgesang (s. d.). 

Tsgfllmfltor» Oeorg, geberen am 20. Janoar 1687 in Hislberstadt, starb 
gegen 1750 als Domorganist m Usgdebiirg; er war euier der vorstlglichsten 
Organisten seiner Zeit. 

Teghiy Pietro de^ berühmter Lautenist| lebte in der ersten Hälfte des 
16. Jahrhanderta. Man kennt von ihm: wOamintm ad ietfudiHi» vtum «M^ih 
»Uarum Uber tertius ah excellentüsimo artifice Peiro Teghio Patauino dtgm t U ib t M 
concinnatusv (Lovanii, apud Petrum Phalesium bibliopolam juratum, anno Do- 
mini 1547). »De« chansons et Motetz reduicts en tabvlaivre de Luc a quatre, 
cinque et eix partiea, livre trouieme. Oampoteei par Vexceüent maittre Pierre di 
TtjjU Fothumm (A. Loyvain, par Piene Phsleys libraiie inre, nel an de graee 
1647. Avec graoe et privilege a trois ans). 

TelchmflUer, K. W., Violinist, Flötist, Guitarrist und ProfesRor der Musik 
zu Braunschweig gegen IS'M), war hauptsächlich ausserordentlich geschickt auf 
der Hnndharmonäka. Compositionen für die Violine nnd lllr Tioline^ FlBte 
lud Guitarre u. s. w. sind bei Breitkopf A Hirtel (Leipsig), bei Orans (Ham- 
barg), bei Spehr (Braunschweig) erschienen. 

Tefxeira, Antonio, portugiesischer Componist, zu Lissabon 1707 geboren, 
kam neun Jahre alt nach Horn, um Gesang und Contrapunkt zu studiren. 
ZSnrfiohgekehrt naeh Lissabon eriiielt er die Titel eines ersten Singers nnd 
Examinators doi- Sänger des Patriarchats und zeigte sich als einer der geschick« 
testen Contrapunktisten seiner Zeit und seines Ijandos. Er liinterlie^s im 
Manuscript: Te Deum laudamus, zwanzigatimmig, ausgeführt 1734; Te Deum, 
neunstimmig; Psalmen, Offertorien, Lamentationen, Motetten für vier und acht 
Stimmen, mit nnd ohne Listmmente; ein aohtstimmigee IGserere mit Beglei- 
tung; vier- und achtstimmige Messen; vier- und achtstimmige Psalmen nnd 
Vespern f&r die PortogisBisohe Antoninskirche in Bom; mehrere Opera. 
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Teixldor, Don J., Organist der Königlichen Kapelle zu Madrid, geboren 
Sa Owroa in Oatalonien, wurde an Stelle von Nebra 1778 Yice-Kapellmeister. 
Er ttarb 1814 oder 1815. In den AreliiTen d«r KOnigL Kapdle und toh ihm 

aufbewahrt: eine achtstimmige Messe: »Eripe me Domine ab homine malov, 1779; 
eine nndero Hchtstiramige Messe: »Soli Jeo honor et gJoriao, 1780; achtsHmraige 
Vespern, 17til; der erste Band des Werkes: *DUour*08 »obre la hUtoria uni' 
mal de la mueieat (Madrid, 1804, in 4*). 

Telegraphie mnsieale nennt Leonhard Mathiea (geboren 1752, g«a(orben 
1801 zu Angouleme) die, von ihm erfundene Fernachreibekunst, vermittelst 
welcher er die Silben dergestalt zusammenfügen konnte, d;»8s ihre Zupamnien- 
■tellung in Worten eine ordentliche, harmonischer Begleitung lahige Melodie 
bi1d«fce. Seine darttber «nehienene Selirüt: •Nauv. Mithode ttiegr. mm. pu 
langatje exprime par les »on» tan» artieulaHonv. ist fast ganz verschollen, ebenso 
wie die Methode. Die ähnlichen Versuche einer Tonaprach e vuii Sudre (s. d.), 
Organist Doli u. A. blieben ebenfalls ohne weitere Erfolge, erst in neuerer Zeit 
ift ein« andere Art der muaikalischen Telegraphie durch das Telephon (s. d.) 
hedentsui geworden* 

Telemann, Georg Philipp, deutscher Componlst, i&t am 14. Marz 1681 
zu Magdebnrg geboren, wo sein Vat^r Prediger an der Hcili/^engeistkirche war. 
Diesem lag zunächst die wissenschaftliche Erziehung seines Sohnes am Herzen, 
welcher sieh demgemlss an der Domsehnle seiner Vaterstadt, später anf den 
Gjrninaaien von Zellerfeld im Harz und Hildesheim, endlich (von 1700 — 1704) 
auf Her Fnirersität Leipzi<r eine gründliche und universale Bildung aneignete. 
Wie stark dabei sein Trieb zu musikalischer Bethiitigung war, beweist dio 
Thatsache, dass er aeben seinen wissenschaftlichen Studien schon im zwölften 
Jahre eine Oper eomponirte, wora ihm eine Parfcitnr des LnlU alt Muster 
diente, da sich von den deutschen Meistern zu jener Zeit BOdl keiner im mu- 
sikalisch-dramatisclien Fache hervorgethan hatte. Auch im weiteren Verlaufe 
seiner Studienzeit verlor er die Musik uioht aus den Augen und erlernte nach 
und naeh die Flflte, die Violine und das OlaTier, alles dies ohne tJnterrieht, 
ausgenommen eine 14 Tage dauernde Anleitung auf letsterem Instrumente. 
Auch im Diripiren hattfi er frtth Gelegenheit, sich Uelmng zu erwerben, da er 
schon von 160.'> an, während seines Aufeiilhaltes in Hildesheim, die Musik in 
der dortigen katholischen Gotthardinerkirche leitete. Noch als Student in 
Leiprig Hhemahm er (1701) den Posten eines Hnsilidirekton und Organisten 
an der Neuen Kirche; naeh absolvirtem Studium aber (1704) den eines Kapoll- 
meisters heim Grafen von Promnitz in Sorau. Hier wurde er mit Priritz be- 
kannt, der beim Grafen als Cautor angestellt war, und fand in dem lebhafteu 
Verkehr mit diesem gelehrten und vielseitigen Musiker mannichfache Anregung 
warn Studium; ihm dankte T. in erster Beihe seine Vertrautheit mit dem Stile 
Lulli's und anderer dramatischer Componisten der französischen Schule, zu 
welcher er übrigens in ein noch intimeres Verhältnies trat während eines acht- 
monatlichen Aufenthaltes in Paris im Jahre 1737. Im Jahre 1708 wurde er 
Ooncertmeister und hald darauf aueh Kapellmeister am Hofe au Eisenaeh; 
1711 aber folgte er einem Rufe nach Frankfurt a. M. als Kapellmeister an der 
B;irfü^<Hi rkirclie und zni^'leich an der Katharineukirche, w(jl)ci er jedoch seine 
Bestallung als Eisenachischer Kapellmeister behielt, mit der Verpflichtung, in 
jedem Jahre eine Anzahl von Gompositionen ftir Kirche und Kammer dorthin 
wol liefern. Endlich erhielt er 1721 den Bnf als Musikdirektor an Stelle des 
verstorbenen G^erstenhüttcl nach Hamburg, wo er bis zu seinem Tode am 
25. Juni 1767 in ununterbrochener Thiitigkeit wirkte; dio 1723 an ihn ergan> 
gene Aufforderung, als Musikdirektor nach Leipzig überzusiedeln, lehnte er ab; 
das im gleiehen Jahre ihm angetragene Amt efcttee KaFpeUmeitten des Mark- 
grafen Ton Bayreuth dagegen konnte er, unbeschadet seiner Hamburger Wirk- 
samkeit annehmen, tla es ilim keine andern Verpflichtnnsren luiferlegte, all den 
dortigen Hof, wie den von Eisenaeh, mit Uompositionen zu versorgen. 
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Der Schwerpunkt von Telemaun's künetleriscber Thütigkeit füllt in aeiuen 
Bechsaadvierzigjäbrigen Aafeuthalt in Hamburg, wo sieb scbou am Ausgang 
dM 17. Jfthrbimdarto «ia so ngm MnaiUeben Iwtto entviokflln kSanen, dMS 
die besten deutschen Meister auf dem Gebiete sowohl der Kirchen- wie »noh 
der dramatiscben Musik hierher ihre Blicke richteten. Hier sollte es sogar 
gelingen, eine deutsche Opernbühne zu gründen, welche mit Hülfe genialer 
Composlrtai, nie Beinhard Keiaer und Hladely der im gwuen ülnngen Denteeli- 
Und hemelienden italienischen Oper gegenftber beiiuthe ein halbes Jahrhundert 
liiniQ^ den nationalen Standpunkt behaupten konuto. Dieselbe ürsacbe aber, 
welche die Eutwickelung einer volksthiimlicbun Oper in Hamburg ermöglicht 
hatte, nämlich die Unabhängigkeit des Publikums von dem, anderswo den 
KnnttgesohniMk bettimmeDdeii Einfliin eines Hofes oder einer Aristokrslie^ 
sie führte auch den Verfall des jungen Institutes herbei. Kaum auf ihrer 
Höhe angelangt, begann die Hamburfsrer Oper nn einem Ueberwuchem des 
possenhaften Elementes zu kranken, ohne dessen Mitwirkung auch die ernstesten 
Stoffe nidit snr Darstellung gelangen konnten, sollte anders die Theilnahme 
des Yolkes dem Theater erkstten bleilmi. An einem Diebter, der b^Oiigt 
gewesen wäre, in den Zwiespalt zwischen den Liebhabereien der Kenner und 
denen der grossen Menge vermittelnd einzutreten, fehlte es zu jener Zeit in 
Deutschland, und die Componisten allein vermochten trotz aller Begabung und 
allen Fleiases niebt, die Klnft anssnfttUen, weder die genannten noob der 
hanptsUchlich zu dem Zwecke nach Hambarg gerufen war, von der Oper das 
ihr drohende Verderben abzuwenden. Dieser hatte sich schon vielfach mit 
Operncompositionen beschäftigt, als er den Kuf als Musikdirektor und Cantor 
des Johanueums zu Hamburg auaabm; hier aber, wo er ausserdem als Opern- 
eomponist mit 800 Thaler Jabresgehalt angestellt war, begann er seine TMti|f- 
keit hauptsächlich der Oper zuzuwenden. Schon im Jahre 1731 betrat er mit 
der Oper »Der geduldige Sokrates« die Hamburger Opernbühne; im folgenden 
Jahre brachte er die Oper »Der Sieg der Schönheit« oder »Genserichc, schon 
169S unter don Titel »Der grosse K5nig der afrücanisebui Wenden Oenseriensc 
aufgeftbrt» von ihm muaikaliseh revidirt, zur Darstellung; 1723 die Oper »Bel- 
zazera, Text von Beckau; 1724 erschien sein Name dreimal: als Mitarbeiter 
am »Boscbluss des Camevals«, von welchem "Werke Mattheson sagt: »Die Herren 
Campra, Conti und Telemann sollen alle drei ihren Beitrag hierzu geleistet 
babenc; dann mit der »Ompbale«, von ihm aus dem Italienisehen ILbeiaetit und 
eomp<MUrt; endlich mit der Oper »Der neumodische Liebhaber Damona von 
einem ungenannten Dichter. Es folgten 1725 »Cimbriens allgemeines Frohlocken 
über die höchst glückselige Verbindung Carl Friedrich's Erben zu Korwegen 
ete. mit der russischen Prinzessin Anna Fetrowna« von Prätorios; ein Gtlegen- 
beits-»Frologus« snr Hftndel'sehen Oper »Tamerlan«; »Die ungleiohe Heiratii« 
und *La cappriciom e il credulo<t\ Intermezzi aus dem Italienischen von Prito- 
rius. 1727 »Adelheido (Dichter ungenannt); »Ein Prologus von der neuen 
Einrichtung des Opernwesens« (Worte und Musik von T.); »Geburtsiest König 
Georg's I.« und »Buffonet und Alga« (beide tou Wend); »Galypso« (Prfttorias); 
»Ein Prologus auf die Geburt der Prinzessinnen von Frankreich« (Haken); 
»Die Amonrs der Vespettao (von demselben); »Sancio oder die siegende Gross« 
muth« (König); »Das jauchzende Grossbritanien« (Prätorius). 1728 »Die ver- 
kehrte Welt« (nach le Sage von Prätorius); »Ein Prologus auf die Krönung 
des russiseben Kaisers Peter II.« (Diebler ungenannt); »Miriways« (Malier); 
»Emma und Eginhardt oder die lasttragende Liebe« (TVend). 1729 »Der miss- 
lungene Brautwechsel«, halb italienisch, halb deutsch, die italioniechen Arien 
von Händel, die deutschen von T. (Text von Wend); »Aesopus bei Hotea (aus 
dem Itslieniseben); Prolog »Die aus der Einsamkeit in die Welt xurfickgekehrte 
Opera« (Wend); »Flavius Bertaridus, König der Lombarden« (aus dem Ita- 
lienischen). 1730 »Margaretha, Königin von Castilien« (Hamann); »Ernelindaa 
(aus dem Italienisohen, die Musik soll grösstentheils von Händel entlehnt 
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gewesen sein); »Das niuibeglückte Sachsen« (als Prolocf znm wiedoraufgrführteu 
»Sanoio«). 1731 eine Vorstellung »Aus Kopf und Schwanz ohne Leib«, d. h. 
«in Prolog und «in Naeluipi«! (Uosik theflweiM von T.); »Die Fliioht des 
Aeneas« (die Arien von Forpora, dar verbindende, theilweiso von Hamann so.- 
rechtgelepte deutsche Text von T. componirt). 1732 »Judith, Gemahlin Kaiser 
Ludwig des Frommen, oder die siegende Unschuld« (Becitntive von T.). 1733 
»Der Weiaeete in Sidon« (toh Hftviami). 1796 »Die rachbegierige LieVe odcar 
OruiA, verwillwate KSaigin in Thracien« (mm dem Fkanzösischen, in drei 
Sprachen znsamraengcstoppelt nnd thcilweise von T. oomponirt). 1787 »Dae 
Lob der Musena, Prolopf (die Musik des dentsclx n Theils von T.)- 

Von uugleicb geringerer Bedeutung als diese, mit einer der merkwürdigsten 
Epochen der senereD Munkgeaeliichte^ ▼«rknflpfte WirkMmkeii Telemaiin's 
iat die, welche er auf dem Gbhieie der Kirchen- und Kammermusik entraltete» 
elf er sieb mit dem letztgenannten Jjilire von der Haraburirer Oper abwendete, 
deren Verfall auch er nicht aufzuhalten vermocht hatte. Zwar was die Menge 
■einer Arheiten anbetrifft, so hat er auch in den genannten Musikgattangen 
auuerordentliches geleistet, denn er war nicht allein der grSaste Yiebchreiher, 
den Deutschland je gehabt, sondern er übertraf in diesem Pnnkt selbst den 
hierfür sprichwörtlich gewordenen Alessandro Scarlatti. Von seinen dahin- 
gehörigen Werken, deren Zahl er seibat niemals volistündig anzugeben im 
Stande war, eeien hier nur die folgenden erwfthnt: 44 Pasrionamiuilcen von 
den Jahren 1722 — 1767; 32 Musiken bei Einführung verschiedener Prediger; 
33 sogenannte Hamburfriache Kapitnnsinusiken, di-ren jede an» einer Sonate und 
ein« m Oratorium besteht (1724 — 1765); ferner 2Ü Jubel-, Krönungs- und Ein- 
weihungs-Musiken ; 12 Trauermusiken auf Kaiser, Könige und Hamburgische 
Yomehme; endlieh an Oratorien, Cantaten n. e. w.: Bamler'i »Tod Jera«, des- 
selben »Anferstehnng Christi«, die »Auferstehung« von ZachariiI, dessen »be* 
freites Israel«, ein Stück ans Klopstock's »Meseias«, »Der Tai^' des Gerichts« 
▼om Fastor Ahlers, der 71. Psalm lateinisch. Die Gesammtzahl seiner Opern 
mag 40 Us 60 betragen, die eeiner OaTertnres ftVer 600; dani kommt noeh 
eine nnzShlhare Menge kleinerer Stllclce Ar Gelang nnd einzelne Instrumente 
jeder Art. Einen Tbeil diewer Compositi'mrn hat er sollist auf zinnerne Platten 
gestochen nnd dann von einem Kupferdrucker abzitdien lassen; von don "Werken, 
welche auf diese Art in die Oeffentlichkeit gelangten, sind folgende buiucrkcua- 
werth: 1) 6 Solosonaten Ar Violine mit hräiffertem Bass (Frankftirt, 1715). 
2) »Die kleine Kammermusik«, 6 Stücke für Flöte, Violine, Oboe und Olavier 
(ebenda 1716). 3) Harmonischer Gottesdienst oder treistliche Cantaten u. s. w. 
iHr eine Singstimme mit Begleitung einer Violine, Flöte oder Oboe uebat 
Generalbats, enthKH 74 Cantaten (Hamborg, 1725). 4) Ansang derjenigen 
mnsikalisohen nnd auf die gewöhnlichen E^angelia gerichteten Arien, welche in 
den hamburgischen Hauptkirchen durchs 1727. Jahr vor der Predigt aufge- 
führt worden, bestehend aus einer Stimme nebst dem Generalbass (Hamburg). 

5) Der getreue Musikmeister, eine Sammlung von Stücken für Gesang und 
venoliiedene Instmmente, in Tiersehn Leetionen Tertheilt (Hambur^^, 1728). 

6) Das allgemeine evangeliscb-rau8ikaliH( be Liederbuch, welches in oOO Melo* 
dien sehr viele alte Choräle nacli ilircn Ur-Melodien und Modia wieder herj^e- 
stellet, nebst einem zu Ende an geh an freuen Unterrichte der unter andern zur 
vierstimmigen Gomposition und zum damit verknüpften Generalbass anleitet 
(Hamhnrg, 1780). 7) Heldenmnsik oder iwSlf Mftraohe, anf awei Ohoen oder 
Violinen nebst dem Basse gerichtet, deren seohs mit einer Trompete und dmi 
mit zwei Waldhörnern begleitet werden können, alle aber auch auf dem Ciavier 
allein zu spielen sind. 8) Singe-, Spiel- und Genoraibass-Uebuugen (Hamburg 
nnd Leipzig, 1740). 9) Jnbelmosil^ hestehend ans awei Cantaten Ar eine nnd 
Ar awei Singstimmen mit Streiohqnartett-Begleitnng (1783). 10) Talelmnsik, 



*) S. Näheres über dieselbe bei Li&dner JOie erste stehende deutsche Oper". 
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enthaltend drei Ouvertüren, drei Concerte, drei Schluss-Symphouien, drei Quatros, 
drei Trios and drei Solua, wovon die neun ersten Stücke für sieben Instrumente 
■ind, welche dnrcha gBOse Werk »bweebBelii. 11) Seolis Gosoerte und seobi 
Saiten, mit einem conoertirendcn Claviere, Flöte und Violoncoll, »damit ftber 
in Ermangelang eines hinlängliclxni Cluvieriaten diese Musik dennoch zu ge- 
brauchen sei, 80 wird man das Clavier in eine insbesondere abgedruckte Yiolino 
verwandeln und das Yioloncell beziiferna. 12) Melodische Frühstunden beim 
Pyrmonter Wueer oder Ueine und lebhafte Introdoelumen, nebst der Suite für 
Violine^ Brfttsohe nnd Oeneralbass; erste, zweite und dritte Cur-Woche. 

Der mnsiknlische Werth aller dieser Arbeiten ist nur ein untorireordneter; 
Telemana hatte, wie Lindner in seinem Werke über die Haraburgische Op«r 
bemerkti AUee gelernt, wm man ale dnrehgebfldeter Mnefker wiesen nrnn, nnd 
schrieb mit allzeit fe r tiger Feder, was nur verlangt wurde; aber da er nicht 
den zehnten Theil der ursprünglichen Schöpfungskraft eines Keiser oder Händel 
besass, so brachte er es mit seiner Vielschrciberei wohl zu einer Unzahl von 
Werken, aber es waren keine künstlerischen Schöpfungen, sondern Fubrikwaare. 
Der origineUen Erfindung haar, fehlt ihm die Zartheit, Lieblichkeit nnd Wahr- 
heit Keiser'scher Melodien. Mit allem technischen Gbiehtefc bewegt« «r lieh 
doch in steifer conventionelUr Manier, fehlt oft genug g^gcn den von der 
Situation geforderten Ausdruck und greift vergebens nach instrumentalen Reiz- 
mitteln,, um den Mangel an Gedanken zu verdecken. — ■ Troti dieser Unzuläng- 
liehkeit seiner nrasikalisehen Begabung verdient Jedoch Telemann sa den hw- 
vorragenden Männern seiner Zeit gerechnet zu werden; schon seiner vielseitigen 
Bildung wogen, welclie es ihm erlaubte, sich neben seiner umfassenden Musiker- 
Wirksamkeit noch als Dichter und Schriftsteller zu bethätigen; zu mehreren 
seiner Opern nnd Ueinerm Yooalweiken hat er selbst den Text gedichtet und 
als Mitarbeiter an der Mitsler'sehen amusikalischen Bibliothek« verSffentUehte 
er eine Anzahl beachtenswerther theoretischer Arbeiten, unter denen hervor- 
zuheben sind die über das Intervallen -System, eine Anleitung zum Tranaponiren, 
endlich eine Klang- und Intervallentafel mit Erklärung, die ihn noch einen 
Monat vor seinem Tode beseh&fligte nnd unter dem Titel »Letite Besehiftiguiig 
G. Ph. Telemann's« im Mai-Heft des Jahrgangs 1767 der »Hambnrgiaehen 
Unterhaltungen« erschienen ist. 

Telemann, Georg Michael, Enkel des Vorhergehenden, ist am 20. April 
1748 an Floen in Holstein geboren. Seine Wirksamkeit fiind er als Cantor 
und Musikdirektor in Riga, woselbst er am 4. MSrs 1881 gestorben ist. Daa 
erste Werk, welches ihn in weiten Ejreiscn bekannt machte, veröffentlichte er 
1773 zu Hamburg unter dem Titel: »Unterricht im Generalbass-Spielen auf 
der Orgel oder sonstigen Clavierinstmmenten«. Im übrigen gelangten von 
seinen Werken folgende in die Oeffentliohkttt: »Beitri^ sur Kirchenmusik, 
eine Sammlung von Orgelcompositionen« (Königsberg, 1785 und Leipzig, 
Breitkopf & Härtel). »Sammlung alter und neuer Kircbenmelodiena (Riga, 
1812). »Ueber die Wahl der Melodie eines Kirchenliedes« (Riga, 1821). — 
Auch als Schriftsteller hat Telemann sich bethätigt: 1775 erschien von ihm in 
Big» ein« »Benrtheilung der im 33. Band der allgemeinen deutschen Bibliothek 
befindlichen Becension meines Unterrichts im GtooWEalbasB-Spielen« und im Jahre 
seines Todes in den oRigaischen Stadtbluttem« ein »Kurzgefasster Lebenslauf 
Georg Michael Telemanns Cantoris in Kiga, von ihm selbst entworfen«. 

IMsphanai, berflhmter Flötenspieler des alten Oriedienlands lur Zeit 
Fhilipps von Maeedonien und Alexander des Chrossen, war zu Samos geboren 
und starb zu Megara. Pausanias erzählt, dass man auf dorn AVege von Mogara 
nach Corinth das Grab dieses Musikers antraf, welches eine Grabschrift trug^, 
in der es heisst, T. sei als Flötenspieler das, was Orpheus als Leyerspieler, 
Nestor als Bedner und Homer als Diditer gewesen (»Grieehisehe Anthologie«, 
Buah 3, Gap. 6, Ep. 1). Naeb dem Flutaroh bedient« sich T. bei snnen FiSton 
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hunw Mondatttoks oder Bolm und aaolite auch die Flötenmedier m ▼enn- 
htMiif keine solche an den Flöten anzubringen. 

Telephon. Die verschiedenen Versuche, eine besondere Tonsprachc (vergl. 
Telegrapkie municale und Sudre) zu eründeu, d. h. vermittelst der Töne be- 
grÜflidi, wie dnreli die Spracbe sieh Tersttndlich sa maehen, sind hisher ohne 
Erfolg geblicljtu. Erst die jetzt erfolgte Lösung des Frobleins, Wort and Ton 
selber durch di ktrischo Ströme in die Ferne zu stmlen, scheint wesentliche 
Bedeutung zu gewinnen. Die erste Idee hierzu ging von einem franziisischen 
Naturforscher aus und fand so wenig Anklang, dai>8 Du Moucel, der in seinem 
Werk ftbw die Anwendnng der Miik!^icim{»Bspoii desÄppUeaii^ ^MeeirieUi^t 
m., p. 110, 1857) duttber aprioht, sich veranlasst neht, den JSfamm dessen 
ta Terschweigen, der sie zuerst ans^pmch. »Ich hielt es nicht für angemessena, 
sagt Du Moncel in dem Kapitel über elektrische Telegraphie, »die phantabtische 
Idee eines gewissen Herrn Oh. B. ansnfllhren, der da glaubt, daaa ea mflglieh 
sein wird, die Sprache elektrisch zu übet mitt^ln, weil man gefragt haben wfirde, 
weshalb ich unter 8o bcinorkpiiswertlieu Krfindungeu einer Idee Raum gegeben 
hätte, die, wie sie ihr Urheber darlegt, d(jch nichts weiter als ein Traum ist!« 
Nichtsdestoweniger fiel diu Idee des unbekannt gebliebeueu Eutdeckerä auf 
Iniehtbaren Boden. Fhtnsösiaohe Physiker Terfolgteii sie weiter nnd am 2. April 
1860 legte Abb6 Laborde der Pariser Akudemie die Oonatroktion eines Tele- 
phons vor, das Töne weiter zu tragen bestimmt war. Es gelang ihm, Eisen- 
atübe von bestimmter Schwingungsdauer in Vibration zu setaen und so die 
ersten seehs T5ne der Tonleiter in der Feme beliebig hervonrabringen und 
aoeh Accorde nnd selbst kleine Musikstflcke in der Ferne zu enengen. 

Dieser Versuch war noch sehr m!inf,'elhaft; weit bedeutender war dftS 
Telephon, das ein deutscher Physiker, Pliilipp Heia, Lehrer der Xaturwissen- 
echaften an der Garnier'scheu ErziehuugbaustalL lu Friedrichsdorf bei Hamburg 
conatmirte. Philipp Beia ist als der Sohn eines Blekera am 7. Januar 1884 
in Gelnhausen geboren nnd erhielt seine Erziehung in jener Anstalt» an der 
SC später als Lehrer wirkte. Schon im zehnten Lebensjahre verlor er seine 
Eltern and sein Vormund bestimmte ihn, trotz seiner glühenden Neigung für 
Mathematik nnd Kstnrwiaaenaehaften, anm Sanfinumatand* Während seiner 
Lehrseit setzte er indess seine Studien fort, so daaa er naeb Beendigung der- 
selben als Lehrer in die erwähnte Anstalt eintreten konnte. Leider setzte der 
Tod seiner Wirksamkeit ein frühef? Ziel: er starb um 14. Januar 1874. Er 
Belbat giebt über die von ihm publicirte Eriindung in seinen Aufzeichnungen 
Naehriobt: »Durch meinen Pbysik-lTnterriebt dasn veranlasst, griff ieh im Jahre 
1860 eine schon früher begonnene Arbeit über die Gehörwerkzouge wieder auf 
und hatte buld die Freude meine Mühe durch Erfolg belohnt au sehen, indem 
es mir gelang, einen Apparat zu erfinden, durch welchen es mir möglich wird, 
die Fnnkiioneu der Gehörwerkzeuge klar und anschaulich zu machen, mit 
weldkom man aber anch Töne aller Art dnreh den galyanisehen Strom in be- 
liebiger Entfernung reproducireu kann. Ich nannte das Instrument »Telephon«. 
Seine ersten Apparate waren dem Ausgangspunkte des ganzen Experiments 
entsprechend, dem Ohr nachgebildet: eine Blechrühre, die auf der einen Seite 
mr Form einer meneeblichen Ohrmnsehel erweitert nnd anf der andern Mün- 
dung mit . im r (I IS Trommelfell vorstellenden Membran bespannt war. In der 
Mitte des Tronimeltells war ein kleines Platinblech aufgeklebt, zu dem eine 
metallne Leitung von dem einen i'olo einer galvanischen Batterie führte, lieber 
dem Flüttchen endigte senkrecht zu demselben ein, mit dem andern Pole der 
Batterie Terbnndener Platinstift, der dasselbe bei jeder Doppelsobwingang der 
Membrane einmal berührte und damit den Strom für einen unendlich kleinen 
Zeitraum schloss. Dieser wurde nach einer Drahtrolle geführt, welche einen 
Eisenkern umschlus», der bei jedem Stromimpulsu um ein Geringes ausgedehnt 
oder luaammengezogen wurde. Diese Veränderungen braehten einen Ton henror, 
dar der Zahl der Sebwingongen entsprach, welche der Apparat enengte^ Dieser 
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gab natürlich dem entsprechend durch Wiederholung der, von der Membrane 
des Apparats hervorgeliräolktflii Sclnringnngen die TonhSlie wieder, nieht auch 

Tonfülle und Klangfarbe. Das Instrument brachte nur den ihm eigeathflm* 

lii;lien Klang, der etwa dem einer Kindeitrorapete entsprach. Es liesaen sich 
mit halblauter Stimme iu den Apparat gesungene« Melodien auf der andern 
Station erkennen. Ward der Tonabseuder auf ein Ciavier gesetzt, so führte er 
den Druklug oder einfiushe Tonfolgen weiter vnd Uen «ach die TOne «öderer 

Instnuneiite in weiter Feme hören, wenn diese sieh im ümfiuige Ton V-—f 

hielten. Nur die menschliche Sprache vermochte dieser Apparat nicht mit 
Deutlichkeit weiter zu tragen. Indcss fanden sich Männer der Wiasenachafk, 
welche auf der, einmal gebrochenen Buhn weiter gingen. Namentlich waren es 
«merikanisch« Physiker, welehe die Erfindung weiter verfolgten nnd das Tele- 
phon in seiner jetzigen, zur Anwendung gelangten, Form cutistruirteu. Es sind 
namentlich Professor A. Graham Bell in Boston und Mr. Elisha ör«y ia 
Chicago, denen dies Verdieuat zuzuschreiben ist. 

Der Bell' sehe Apparat ist gegenwärtig allgemein in Gebrauch. Er ist 
sehr einfiMh und bestellt im Wesentlichen ans einem Stabmagneten, dessen 
Pol mit einer gewöhnlichen Elektromagnetrolle Terselien ist. Diesem gegen- 
über ist ein Diaphragma aus einem feinen Plättchen von gewalztem Eisen be- 
stehend augebracht, das mit einem Lacküberznge versehen ist, um daa Oxydireu 
SU verhindern. Ein Mundstflok, das den Ton auf das Diaphragma leitet und 
ein hölzernes, zur Aufnahme des Ganaen bestimmtes GelAuse vervollständigen 
die wcäentlichsten Theile des Apparats. Die Zusammensetzung dieser Theile 
erfolgt uuu derartig, dass der Magnet mit der Induktionsrolle in die innere 
Höhlung des Gehäuses eingelegt und iu diesem an seiuem untern Ende mit 
Schrauben befestigt wird. Bas Eisenpllttohen aber wird am entgegengesetsten 
Ende des Gehäuses, dicht Über dem Induktionspol des Magneten aufgelegt und 
auf dem (lehiiuso durch das Mundstück und die Schrauben befestigt. Die Draht- 
enden der Induktionsrolle gehen in die Klemmschraube aus. Wird nun gegen 
das Diaphragma des Telephons ein Ton geleitet, so geriÜh dieses ia die dem 
Ton entspredienden Schwingungen. Die dadurch hervmrgerafene wechselnde 
Annäherung und Entfernung des Diaphragma, gegenüber dem Magneten, ruft 
diesem entsprecliend Schwächung oder Stärkung des Magnetismus hervor, die 
wieder durch die magnetische Induktion in den, den Magnet umgebenden Draht- 
nmwindungen elektrische Schwingungen erseugen, weldhe den, diese ganae Be- 
wegung hervorrnfenden Tonwellcn entsprechen. Sind nun die Drahtenden der 
Induktionsrollen leitend verbunden, so werden die elektrischen Stromimpulse 
unmittelbar iu der Induktionsrolle des empfangenden Apparats fortgepflanzt 
und bringen hier, im Magneten desselben, die gleichen Veränderungen hervor, 
welche im Magneten des gebenden Apparats durch die Schwingungen des 
Diaphragmas entstanden sind. Das Diaphragma des Empfangsapparats wird 
dann genau in dieselben Schwingungen versetzt, wie das des gebenden Apparats 
und so werden die durch Tonschwiugungen erzeugten elektrischen Schwingungen 
wieder in Tonschwingungen flbertragen. 

Neben diesem Bell'schen Apparat sind noch der von Gray und der des 
Engländers Varley zu erwähnen. Der New-Yorker »Standard« berichtet über 
den Gray'schen Apparat: »Die Apparate von Gray und Bell sind grund- 
venohieden in der Form, beruhen auf verschiedenen Principien, sind verschieden 
in ihrer Wirkungsweise nnd haben dennoch den gleichen Anspmeh anf die 
Beaeichnung Telephon. Der Bell'ßche Apparat vermittelt gewisse Töne, wie 
die menschliche Stimme mit ihren verschiedenen Artikulationen und Klang- 
farben oder Instrumentalmusik durch Leituugen nach Art der telegraphischen 
BefSrdemng. Das Gray'sche Listrument dagegen erseugt die su flbenuittelnden 
Töne selber und kann als ein tclephoniBohes Piano bezeichnet werden. Die 
bedeutendsten Vorsuche, welche bis jetzt vor dem Publikum mit dem Gray'schen 
Instrument angestellt worden sind, fanden am 27. Februar und 6. Mans 1876 
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atati. Btti dorn ersteren, der zwischen Chicago uud Milwaukec uuf einer 
137 KOometer langen Leitung gemaoht wnrdei kamen mehrere bekannte Melo* 
dien som Tortrago, wie: »Die leiste Boee^ »Tankee Doodlea, r,7ne sweet Bye 
omä hyet und nllome tweet Homea und zwur, wic^ berichtet wird, laut und 
'deutlich; so wenigstensi dass sie von dem Publikum in Chicago mit 
Leichtigkeit eikannt wurden, welohei die Yoretellung mit lautem Beifall he- 
grüsste. Der Trinmph ftber die Entfernung fand jedoch bei der zweiten Ge- 
legenheit, am T). Miirz, statt Hier war der Centrnlpunkt wieder Chicago, der 
andere Endpunkt aber DctruiL im Staate Michigan, l.')7 Kilometer von Chicago. 
Der Versuch wird als durchaus crlulgrcich buzcichuet, die Leistungen waren 
die nimlichen. Der Gray'sche Apparat entaprioht denselben Principien wie 
der Bell^ache, nur dass bei jenem die erzeugenden Töne durch Tasten gewonnen 
werden ; < r ist deshalb aoch nor snr Uebertragong von Tönen, nicht auch von 
Lauten geeignet«. 

Der Apparat von Crom well Varley, mit dem dieser im Laufe des 
Sommers im Qaeena«Theater in London experimentirte, ist ein Stimmgabelwerk. 
Bei diesem tind es Stimmgabeln, welche durch einen elektrischen Strom in 
Schwingungen versetzt werden; diese sind zugleich mit Tasten in Verbindung 
gebracht und erut wenn die betreü'ende Tasto niedergedrückt wird, schickt die 
ihr sagehörige Stimmgabel einen Strom nach dem im Empfangsapparat befind- 
lichen Kondensator, worauf der, der Gabel zukommende Ton erklingt. — Von 
all diesen Apparaten bat sich der ßeirscho am besten bewährt und man hat 
bekanntlich auf Veranlassung des (Teneral-Postmeister Dr. Stephan iu Berlin 
in jüngster Zeit Versuche gemacht, ihn iu umluti^ieuder AVeise dem Verkehr 
dienstbar sn maehen. Wie weit das gelingen wird, mnas die Znknnft erst lehren. 

Telioehord nannte Oharies Clagget in London das von ihm erfundene, 
nicht temperirte, sondern in allen Tonarten matbeiiiatisch reiu atimmeiule Forte- 
piano. Auch die chromatischen Töne werden durch ein Pedal vollkommen rein 
heiTorgebracht. 

Teile, Friedrich Wilhelm, geboren am 9. Saptbr. 1798 an Berlin, wo 

sein Vater (gebürtig aus Möns) als Balletmeister angestellt war. Er erhielt 
früh I'uterricht in der Theorie von A. Gnrrlich, im Clavieröpiel von Ijauak/.a. 
Nachdem er im Jahre Iblü zum ersten Mal üü'entlich gespielt hatte, giug er 
nach Paris und setste unter Chembini seine musikalischen Studien fort Nach 
Deutschland zurückgekehrt, war er nach einander an den Theatern In Berlin 
(Königsstädtisches), Magdeburg und Aachen als Kapellineistcr thätig. Rockel, 
der Direktor des letzteren Theaters, uuteruahm es als der Erste, eine deutsche 
Oper nach Paris zu fähren, und Teile, der als Direktor derselben mitging, ward 
anuf diese Weise der Erste, der in Paris, im April 1829, den »FreisehÜts« 
dirigirte. Es mag erwähnt werden, dass Hainziger, der den Max sang, bei 
dieser AufTiihrung eine Bellinische Arie einlegte. Teile ging später als Mnsik- 
direktor nach Kiel uud dann uach Berliu, wo er bis zu seinem Todu blieb. 
Folgende Opern sehriab er: »Das Sohfitaenfostc, Singspiel, von Mad. Krieke- 
berg, 2 Akte (Berliu, 1820); »Rafael Zambular«, Oper, .? Akt«-, nach dem 
Französischen (Aachen, 1831, Miiiiohen, 18r)2, Berlin, Friedr. Wilh.); »Sara 
oder die Waise von Glincoe«, romantisch-komische Oper, 3 Akte (Kiel, 1844, 
Berlin); »Lebende Blumen«, Operette (Berliu); Bailotmusik. 

TeÜ^toHy Thomas Dyke Aoland, Pianist, Oompoiirt und Lehrer des 
ClaTierspiels, ist zu Drontheim in Norwegen am 26. November 1823 geboren. 
Er war für das Studium der Theologie bestimmt, und erst mit 19 .Jahren ge- 
lang es ihm, den AVidurstaud seiner Eltern gegen eine musikalische Laut bahn 
sa besiegen, üngeffthr 1842 ging er naeh Puis und wurde ein Sefalller Cho- 
pin'a. Aus dem Verhültuiss des Lehrers und Schülers entwickelte sich ein 
Freundschaftsvcrhältniss, welches bis zu dem Tode Cho])in's (18tH) währte. 
Tellefsen blieb in L'aris und lebte dort als Lehrer. Mehreren seiner Composi- 
tionen hat Tellcfseu norwegische Volksweisen zu Grunde gelegt. Veröffentlicht 
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sind; riDeus concerto pnur pinnn rt orrhestria (Piiris, Richault). r,Sonafr pour 
piano et violoneelle* (ibid.). «Trio pour piano, viuUni et violoncellea. (ibid.). j>Fiices 
j)Our piano et violona (ibid.). Eine grosse Anzahl von C lavierstucken, Noetornos, 
Walser, MasonrksB n. n w. 

Teller, Marc, Priester und Musiker, geborte im Anfange des 18. Jahr- 
hnnderts der Kirche zu St. Servasii in Mastricht an. 1726 Hess er zn Antrs- 
bnrg sein erstes Werk drucken, es erschien unter dem Titel: »Mimica »acra^ 
th/lo plane litäieo et OromaHeo pro ObMjpon^AwM Amatoribu*^ eompSeetem IX Mo^ 
Uftta hretia de tempore et II Mi»»a telennee «fe.« Erst nach seinem Tode kam 
sein zweites Werk heruns: ■r>Muftica aacrav, bestehend aus vier Glessen und vier 
Motetten für vier Singstimmen, zwei Violinen, Fagott und (ieneral-Bnss. 

Tellier, Pierre de, Musikdirektor der Kathedrale zu Chalons um die 
Mitte des 17. Jabrhimderti. Wtm gedrnekto Messe Yon ihm ist bekennt; »Do- 
mme qni haUtamt* (Paris, Robert Ballard, 1642, in Folio). 

Telyn, die wallisische Bezeichnung der uralten Bardenharfe, bretagnisch 
Tilen, Ueber die Beschaffenheit des Instruments ist nichts Beutimmtes ermittelt. 
Vermuthet wird, dass die Saiten dieser Art Harfen nicht aus Darm, sondern an* 
MetallcBralit waren, wie bei der irischen ihife: Olarteth oder Clartaeh, 

Tompelhof, Georg Friedrich, General - Lieutenant, Chef des dritt'^n 
Arl illprie-Regiraents zu Berlin, geboren 19. Miirz 17.'57 zu Trampe in dor ^fark, 
ward 17B6 Lehrer der Mathematik des Kronprinzen Friedrich Wilhelm III., 
1796 Mitglied der Akademie der Wissenschaften, wurde geadelt nnd starb am 
13. Juli 1807 zu Berlin. Von seinen Schriften gehört hierher: »Gedanken 
über die Temperatur dos Herrn Kirnberger, nebst Anwfisuni: nr<r<'1n, Claviere, 
Flügel u. s. w. auf eine leichte Art zu stimmen, von einem Lit'l)hal»or G. F. T.« 
Die Schrift handelt: von der Temperatur überhaupt, über allgemeine Bestim» 
mungen derselben, von der Anwendung der Formeln nnd endlich von der 
Kirnberger'schen Temperatur. 

Tem|)erntur nennt man in der Musik die Abänderung der akustisch 
reinen Toubestimmungen, welche erforderlich ist, um für die Instrumente mit 
gebundener Intonation (wie das Clavier, die Orgel nnd die Blasinstramente 
mit Klappen und Ventilen) ein brauchbares, auf eine bestimmte Zahl von 
Tönen h c; scliriinktes Tonsystein herzustellen. Ein solches kann nämlich durch 
irgend eine Auswahl aus den an Za1il unendlichen Tonbestimmungen, zu welchen 
die drei Grundverhältnistie der Üctave {^2. : 1), der (Quinte (3 : 2) und der grossen 
Ten (5:4) f&bren, unmöglich gebildet w«rden, weil dieselbe der unbedingt 
nothwendigen Forderung absoluter (tleichheit der Tonverhältnisse in allen- 
Bur- und Moll-Dreiklängen und Scalen niemals entsprechen würde, da bekannt- 
lich die Quinte zu wesentlich anderen Bestimmungen derselben Töne fuhrt, als 
die grosse Terk. Hiervon überzeugt man sich leicht, wenn man die von den 
Aknstikem (Marpurg, Ohladni n. A.) ftr die 21 gebräuchliehsten Töne festgestellten 
Beetimmungen prüft Sie sind der gewöhnlichen Annahme naeh folgende: 
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Die liier beigefügte ümwsndliiog der ZahleBverliUtaifee in AnsdrBeke dwnsh 
die Buehstftben Q and T, mit welchen wir die Verhältnisse der Quinte und 

der grossen Terz bezeichnen, verdeutlicht am ht'.st< n ilire Abhängigkeit von 
letzteren lieiden. Will man nun diese Toobestimmungen als fcBtatchcndo in 
allen Tonarten beibehalten, ao kommt man sehr bald in Coliision mit jenem 
QmndBats sbaoluter Gleidiheit der Yerhlltnine in allen Drdklüngen nnd 
Scalen von einerlei Art; D-Jur, Es-dur, D-inoH BrUWil rind bereits abweichend 
in Terz oder Quinte, und von Scalen erhält man nur 0-dur und C-moU aliwürts 
ganz normal. Die grosse Sexte von 0 ist nicht za gebrauchen als Quinte von 
D, ebenso die gr. 01 von O nidit als gr. II von D n. s. w. 

FramSsische Aknstiker haben Tilr kleine nnd ttbermftsaige Seoonde^ sowie 
kleine und übermässige Septime andere Bestunmnngen als die oben angegebenen 
eingeführt, nämlich: 

« 27 _ 7Ä - - ^ - ^ B - ^ - ««J m. - - flt« 

^"^25- 27T^' - 64 " -B=y=2rimdai»s«^«2»» 

In der That sind dieselben den früheren vorzuziehen, denn eine Prüfung der 
24 gebräuchlichsten Tonleitern, wie solche sich nach diesem französischen 
System ergeben, führt wenigstens su einem etwas günstigeren Eesultat, indem 
bur Cf-JuTt O-nüü, Ou-moll völlig normal sind, Mur, Bt-dur, M-meU und StHHoU 
nur eine zu tiefe gr. II, Ä-dwr, A»-dur und A-moll nur eine zu hohe IV zeigen. 
Die übrigen Scalen weichen aber in 2, 3 oder 4 Intervallen ab; die Ungleich- 
mässigkeit ist daher immer bedeutend genug, um auch dieses Tonsystem als 
mnsikaliseb nnbranobbar ersobeinen sn buisen. 

Ans dem Allen ergiebt sieh für unsere praktische Musik, soweit sie es 
mit gebundener Intonation zu thnn hat, die Nothwendiffkeit der Tem- 
peratur, d.h. eines reducirten, die akustische Jäeinheit mehr oder weniger 
aufgebenden Tonsystems. 

Indem man nnn soniebst den Versnob maobte, die gebrlneUieheren Ton- 
arten reiner als die entlegeneren herzustellen nnd deshalb einige der akustisch 
reinen Bestimmungen noch beibehielt, kam man auf die sogenannte unr^leich- 
schwebende Temperatur, wie solche z. B. von Kirnborger aufgestellt wor- 
den ist. Diesdbe zeigt folgende Bestimmungen: 

(X« = Bei, B, Bit = Ei, E ^ Fei, Eie = F, Fis = Oe», G, GU = A»^ 
^266 ^ 32 6 4^ 45 3 128 * 

24S 8 27 4 8 88 8 81 

Jä, AtM ^ B, a Mt, Mi SS e 
270 16 16 g 

161 9 8 

Hier sind allerdings Tonarten wie C-dur und G-dur noch ziemlich rein, dagegen 
werden die Abweichungen schon in E-dwr und S-dur, noch mehr in B-dw, 
.ESv-dbr, Juhdw sehr merldicb; sie bftofen sieb in den entlegeneren Tonarten 
und bilden da Missklänge, welche die Musiker zor Zeit der Anwendung dieser 

Temperatur »Orp^t'lwnlfe« nannten und mö<:f]i('hst zu vermeiden bemüht waren. 
Aber abgesehen hiervon wird auch der nun rr Zns.ijiniM'nlirinir der Intt^rvalle 
zerstört, indem sich in manchen Tonarten z. B. gr. HI und kl. VI oder kl. III 
lud gr. VI, lY nnd Y n. s. w. niebt genan anr Oetave erglnsen. Dieser MKngd 
wegen und vor All< m, weil die ohen bereits ausgesprütht iie musikalische Grund- 
forderung absolut gleicher NVnivi rlKiltniKse für alle ] )ri'ikl!lnge und Scalen in 
der Dur- und in der MoU-Touart unerfüllt bleibt, ist jede unglcichschwebende 
Temperator als fj^Umlicli nnbranobbar an bezeichnen. 

Der richtige Weg sn einem branobbaren redneirten Sjstem festbestimmter 
T6no war vielmehr der, nicht ungleichm&ssig, sondern gleichmftssig alle dio 
vom Quint- und Terz-Verhültuiss al)hiingigen Intervalle abzuändern, wodurch 
man zu der zuerst in Deutschland, später allgemein angewendeten gleich- 
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Bchwobenden Temperatur*) froflllirt wurde. »Icn-u f^rosse Brauchbarkeit für 
die Tiistfiiinstrumente sich uufs Beste Inwährt hat. wenn sie auch weder für 
die Harmouielehre noch für die freie Intonation bei Gesang und Ötreichiustru- 
menten irgend Bedentong liaben kann. Sie ist «ben nichti «1« ein kftnsüieh 
hergestelltes Surregiit, eine geschickte Reduktion der uni-ndlichcn Viellieit, ein 
Einschränken (b"rst l!>eii in einen Quintenzirkcd ; ihre Intervalle sind das Kesultat 
genauer mathematischer Berechnung, aber dem natürlichen musikaiibchen Ge- 
fühl des Säugers und des Geigers dorchans fremd. 

Lidern man die Bestimmungen der Qninte und der grossen Ten gleich- 
zeitig TOn der akustischen Reinheit abweichen lässt, ändern si< Ii (mit Aus- 
nahme der unveränderlichen Octave) nothwendigerweise alle übrii^'en Tonver- 
hältnisse; bezeichnen wir jene beiden wieder kurz mit Q und T, ihre Abünderungeu 
aber mit nnd T'f so wird Q^* 4 . sein mfissen, oder, wenn wir nnl filr 
die Intervalle selbst der kleinen Buchstaben q' nnd f bedienen: 4 ^ = 2 + l'. 
Da zu jeder tempcrirtcn Quinle y' sich die gr. ITT f = i q' — 2 dem vrrlanLrten 
System feststehender Töne genügend bestimmt, so kann theoretisch betrachtet 
die gleichschwebende Temperatur sehr mannichfacher Art sein; jedoch wird 
sie der Beinbeit nBher kommen, wenn man das Interyall der Y nm etwas ver- 
mindert und das der gr. III erhöht, weil ja ursprünglich 4 ^ ^ 2 -f" ^ 'ßt und 
wenn dabei die Abänderung, welche das erstere trifft, die «^erintjere ist. T)ie 
beschränkte, endliche Zahl von Tönen (im Gegensatz zu der unendlichen der 
akustisch runen Bestimmiingen, deren 0esammtbeit eine nnbegrenite Zahl von 
naeh swei Seiten hin anendlichen Reihen reiner Quinten bilden wurde) erhält 
das gleichschwebend tcraporirte System dadurch, dass sein Quintenintervall zu 
dem der Octave in einem rationalen Yerhältniss steht; verhält sich also 

1 zu q* wie swei positive ganze Zahlen a und b, so ist = ^ und a. q' = bj 

d. h. die n'* tenij^erirfe (Quinte fällt zusammen mit der J**" Octave des Grund- 
tones. Bekannt lioli nennt man eine solche auf eine höhere Octave des Aus- 
gangstoues zurückt ührende Reihe temperirter Quinten einen Quiutenzirkel 
(ebenso lassen sieh aneh Quarten- nnd Tenensirkel anisteilen). Je kleiner nnn 
ein solcher Zirkel ist, desto weniger verschiedene Töne enthält das temperirte 
System, dem er zu (irund gelegt wurde: deshall) hat man für die Instrumente 
mit gebundener Intonation, um ihren Mechanismus nicht zu complicirt und 
nnbeqnem filr den Spieler werden ni lassen, den kleinsten brauohbaren 
Qnintensirkel gewBhl^ bei welchem 12 Quinten genau 7 Oetaven gleieh sind, 

9.' ^ i,- ^* ergiebt sieh hieraus das bekannte sehr etn&ehe Tonsystem: 

I« = kl. II (Cm = Dex) = = 0,08333 Vm'»^Kr.VII=VlY<»*=i/=^^ >) = = 0,91667 
r=gr.U=mYC^ = i>=-fi^''>= ^ = 0,16667 kL Vn = VI« rfi-^n;« 0 = 0.83333 

n« s kl. m riK» » ^ " ^ » 0,20000 vn» « ^.n^^^ai* ^a^&^) « ^ » 0.70000 

If =gr.ni=:mrB^=^fc^e«; = = 0.8S38S kl. VI - V« (Ä* mOwJ^ ^^ = 0,60667 

in««IV= V!«'r-£w= J'= G!»'' = = 0,416«7 VI^ = V = IV^ = ö » « ^ = 0,58333 

XV« = \> (Fit « Oes) = ^ = 0,50000. 

Hier serfallt also jede Octave in 12 gleiche Theile, die sogenannten 
»halben Töne« der Claviatur; alle Intervalle sind rationale Grössen, die ihn«:i 
entsprechenden relativen Schwingnngszahlen dagegen irrationale. Die mit 
der 7* Octave susammenfisllende 12. Quinte ist um das Intervall des pythago* 



•) Als il.r Erfinder werden .T. G. Xcithnnlt nnd A. Werkmeister in Matthe^mn's 
t,CrUica viusica", lid. II, genannt, deren bezügliche Övhrülcu £nde des U. und Aulang 
des 18. Jahrkunderts ersdueaen. 
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rischen Komma (= 0,01955) tiefer als die reine 12. (Quinte des Ausgangs- 
iones; die Abweichungen von der Beinhdt lilld ftm geringsten bei der Quinte 
(MK)163) nnd der Quarte (+ 0,00163), daDMh bei der gr. II (- 0,00835) 

nnd der kl. VII (+0,00325); alle ü])rigen grossen und übermässigen Intervalle 
sind etwas grösser, alle kleinen und vermiuderten hingegen etwas kleiner, als 
es bei vollkommener Beiuheit der Fall ist. Es fällt aber auch die Erhöhung 
einM Intenmlls mit der YerkleiBerong dea darauf folgenden immer gerade in 
einem Ton zusammen (IV^ = V^ P — kl. II, \^ = kl. VI u. s. w.), wodnreh 
dieae gewohnliche gleichschwehende Temperatur die Bedeutung einer mittleren 
erhält. Sie bildet in der Tbat eine Grenzscheide zwiacheu solchen Tempera- 
turen, bei denen die Intervalle I*, IV» u. 8. w. tiefer liegen als kl. II, V'-* u. s. w. 

7 

und solchen, hei denen das Umgekehrte der Fall ist. Bei ersteren ist g K jx 

und sie nüliern sich mehr einem Tonsystem, welches man ausschliesslich aus 
dem VerhältnisB der reinen gr. III ableiten kann, wenn man die Qninie von 
diesem abhingig bestimmt: 

QT^ y^iTT^/ö«?^—^ und « i±-? = (^68048 

El ist dies das System der reinen grossen Ten mit folgenden Be- 
stimmungen: 



I (0) 




0 






0,06837 


kL II (Dm) 




0,09759 


gr. II (B) 




0,16096 


{DU) 




0,33484 


kL in {Et) 




0,35855 






0^83193 


III^(£lit) 




0,38530 


IV* (Ä») 




035614 


IV (P) 




0,41953 


IV« (jWi) 




0,48889 


V* {Oeä) 




0,51711 


V (0) 




0^68048 


V« (ölt) 




0,64386 


kLVI {Am) 




0,67807 


gr. VI (A) 




0^74145 


VI« (Aü) 




0,80482 


kl. VII (E) 




0|88904 


gr. Vn (Ä) 




0^90841 


Vir»(J5B«) 




0,96578 


Ym^ {ee$) 




0,93663 



In diesem Tonsystem sind I^, II*, Vl^ ete. sftmmtlieli tiefer als U. II, 

III, V'* etc. und es nähert sich, da nur wenige Töne von dem hier abgeänderten 
Quintverhältniss allein abhängig sind, sehr den akustisch reinen Bestimmungen; 
mojaikalisch befriedigend ist es aber hauptsächlich deshalb nicht, weil das Ohr bei 
der V empfindliofaer gegen Unreinheit ist, als bei der gr. III (nach Belesenne 
ist diese Empfindlichkeit fast doppelt so gross) nnd daher grade die Qninte 
reiner verlangt wird als die Terz. 

Bei Temperaturen, welche eine umgekehrte Lage der benachbarten 
grossen oder übermässigen und verminderten oder kleinen Intervalle zeigen, ist 

(j > und sie nähern sich dem ausscliliesslich aus dem Verhältniss der reinen 

Quinte entwickelten alten Tonsystem der Pythagorüer, dessen gr. III abhängig 

Ton der V bestimmt wird: T' = % = |i und — Die Intervall- 



werthe in diesem reinen Quintensystem sind folgende: 



1(0) 




0 






0,09474 


kLn(2)M; 




0^07618 


gr. II (D) 




0,16992 


II« (DU) 




0,36466 


kl. III (Et) 




a34511 


gr. III (E) 




0,33985 


III» (Eis) 




0,43459 


IV (Fcs) 




0,32030 


IV (F) 




0,41504 


IV» (Fis) 




0.50978 


V^ (Oes) 




0,49022 


V (G) 




0,58406 


V« (Gis) 




0,67970 


kl. VI (As) 




0,66015 


gr. VI (A) 




0,75489 


VI» (Ais) 




0,84963 


kl. VII (B) 




0,83008 


gr. VII (H) 




0,92481 


VIP (Hi^) 




1,01955 


Vlir (ces) 




0,90526 



"Wie man sieht, ist hier das ümu'ckehrte der Fall im Vergleich mit dem 
System der reinen gr. III; die Intervalle I**, IP, IV etc. sind sämmüioh 
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höher ab kL n, U. m, ete. Völlig rein sind V, IV, gr. H nnd kl. VII, 

die übrigen grossen und tibcrraässigeu Intervalle werden etwas grÖBSer, die 
kleinen und verminderten etwas kleiner. Für das musikalische Ohr, welches 
eher eine Aenderang der Ten als der Quinte verträgt, ist dies Sjratem wohl 
sicher befriedigender, als das der reinen gr. III; es hatte in der That bis zur 
Einführung der Bestimmung 5:4 für die Icfztore durch Zarlinn (1558) all- 
ffemeinc (Teltung und spielt wahrscheinlich auch heute noch in der Musik eine 
Koile, indem sich ihm die Intonation auf den bekanntlich in reinen (Quinten 
(oder Quarten) gestimmten Streiehinstromenten factiseh TielfiMih aasohlienen 
dürfte; namentlich die höhere Lage, welche hier I*, IV** etc. gegen ULUi ete. 
haben und die grössere Schärfe der Leittöne entspricht der Praxis auf diesen 
Instrumenten weit besser, als die durch die gegenwärtig geltenden akustisch 
reinen Beatimmungen bedingte Lage disMr Tüat, weleker milbige •. B. dSi nad 
jSt tiefer als det nnd ^ liegen. 

Von den awiaehen diesen beiden Grenssystemen liegenden Temperaturen, 

die für Instrumente mit mehr als 12 Tönen inncrhall) der Octave noch möglich 
sein würden, wollen wir nur wenige erwähnen, da ihre (^uiuteiizirkel meist so 
gross sind, dass ihre Berechnung fast nur ein theoretisches Interesse hat; Aus- 
Ahrliebes darttber findet man in Drobtsdi^s unten angeftthrter Abhandlung § 43 — 58. 

ZunXebst ist hier die lOstufige gleicbschwebende Temperatur 0,57895) 

zu nennen, von welcher F. W. Opelt (»Allg. Theorie der Musik«, Lpz, 1852) 
behauptet» eie aei die beste Qmndlage nnsrer mnsikaliiehen Notation. Ana 
naahrtehender Uebarsioht 

I (C) =0 vm=vn'' (c=^; = 1 

I« a m (i^ s 2>^; -B ^ » 0,05263 VXlPsVU«(«Msi2H)sl|sO,94737 
kL II = r (Deg = C"; « ^ = 0,10536 gr.Vn=Vm'»*(J2 = - = 0,89474 
gr.n (i>; « ^ » 0^15790 U. VU » VI'' (B-ul'';»!^» 084210 

il« = IIP (Dit=^£'')= 1 « 0,21053 VI« =x VIP (AÜ=B^) 0,7 S9 AI 

kLniBlI^(XkBj>^) a ^ s 0,26316 gr.YI »={^==0,78684 

gr.m^IVf*'(2?=J'W;= ^ = 0,31579 kl. VI = V (.4* = G; = = 0,68421 

in» = m (m^s^) « ^ « 0,86842 v« « vr (Ow« = = 0^63168 

IV = UI^ (y « .ff'i » 1 » 0,42105 V (0) « 0^7895 

IV*« V^«(K»= Ö») « 1 = 0^7368 V* « IV* CÖe» « = J5 = o,52682 

ersieht man, daes OSs nnd Dw, Dit nnd Ei eto. hier awar versohieden sind, 

aber Fes und Eü, Oes und ITü, Oes und F etc. in einen Ton susammenfallen, 
welcher Umstand allein diese Temperatur unbrauchbar erscheinen lässt, da die 
Identität solcher Töne musikalisch geradezu widersinnig ist; unsere Notation 
▼ertanscht bei enhanumiaeben Verwechslungen nie Jb« oder Oe§ mit Ei$ oder 
ESs, Bondsm atets mit S oder JS. 

Besser groppiren sieb die TSne in einem temperirten Tonsystem, dessen 

18 

Quinteninterrall g s — » 0,58065 ist (Qalin's Byitem) nlmlich üolgendermaMen: 
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Tempentiir (mit dem Werth q wm j— m» 0,58108) kommeBi et iet dies die Ton 

Drobudi eis »möglichst retnile Tempentor« besdehaetok In dieser nnd den 
beiden rorher angeführten ist die Lage der Töne eU, iKt, ßi etc. tiefer als die 

von des, ex. ijen etc.; die gewöhnliche 128tufigü Temperatur netzt eio bekanntlich 
gleich; von ihr nach dem System der reinen Quinte hin wäre noch eine 538ta* 

fige Temperatur möglich, bei welcher 0,58491 und die Aofeinander» 

idge der Intervalle eine weientliob andere sein würde, n&mliob: 

C Hü, £f , ]S% Det, au, £^ JP»*, JSf», D, 0* n. b. w. 

öS 58 58 53 58 68 58 53 &S 68 

Oleich schwebende Temperaturen mit eo grossem Quintenzirkil gehören 
natArlich mir Her thforntinchen Betrachtuii!:' an und crmniifreln eiucr wirklichen 
BedeutuiiLT für die rmiFikaliHche Praxis, für weKlic, soweit sie sicli auf hiBtrn- 
mcnte mit gebundener Intonation erstreckt, die gobräuchiiclie mittlere mit ihren 
12 Tonstnfen bis jetst als die beste allein anerkannt ist. 

Von Schriften Aber Temperatur dttrften die widitigsten sein: Marpnrg, 

»Versuch über die musikalische Temperatur« (Breslau, 1776), Drobisch, 
»TJeber musikalische Tonbestimraung nnd Temperatur« und nNacliirätre zur 
Theorie der musikalischen TonverhUltnissea (Bd. iV und V der Abhandlungen 
der lAaigi sldia. GeBellMliaft der Winenscbaften), »TJeber wissensehaftlicbci 
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BeBtimmung der musikalischen Temperatur« (in Poggendorf's »Annalen der 
Physik«, Bd. 90) und endlich »reber reine Stimmung und Temperatur« (Berichte 
der math.-phys. ClasBe der küuigl. sächs. Gesellschaft der WisBenschaften, 1877), 
Hauptmann, •ütther Temperatur« (in Ohryiaader's Jahrbflohenii Bd. I) und 
in Helmholtz's »Lehre von den ToDempfindongeo« (Branasoliweig, 1863), der 
16. Abschnitt der dritten Abtlieilnnpf. 

Temperatur-Intervalle bcissen diejenigen Intervalle, die in der praktischen 
Musik niclit das ihnen ursprünglich bei der mathematischen Messung zukom- 
mende Verh&ltDiBB haben, aondern abweudiend um etwa« sn Idein oder m gross 
geübt werden (s. Temperatar). 

Tempestoso, Vortragsbezeichnung = stürmisch, ungestüm, heftig. 

Tempetej franz.: Sturm, heisst ein munterer, stürmischer Tanz, im Zwei- 
Yierteltaet gdialten, der im vorigen Jahrhundert beliehir war, jetzt nur noch in 
Belleten vorkommt. 

Tempo = franz.: Moufement, Zeitmaaas, der Grad der Tactbewegfung, 
in welcher ein Tonstück ausgeführt werden soU. Durcli die Gestalt der Noten 
wird der Zeitwertb derselben nur sehr relativ angegeben; sie stellt nur ihr 
YerhllltnisB unter einander dar, daae die Ganse Note den Werth von swei 
Halben, vier Vierteln u. s. w. erhält. Zu einer absolntsa Bestimmung desselben 
bedarf ea noch einer besondern Angabe des Tempo, durch die der ange- 
nommene Zeitwerth einer Notengattung bestimmt festgestellt wird, welche dann 
als Maass fttr die fibrigen gilt. Sie erfolgt jetzt in sweierlei Weise, entweder 
durch die astronomische, mathematiseh präcisc Zeitmessung, welche der Metro- 
nom gewährt (s. d.), oder annäherungsweise durch bestimmte AVortr, über deren 
ungefähre Bedeutung eine gewisse traditionelle TTebereinstirauiung herrscht. Der 
Metronom bestimmt in genau abgemessenen Schlägen den Werth der vor- 
geschriebenen Kotengattung und iKstt sbo über die Intention des Componisten 
nach dieser Seite nicht im Zweifel. Die andere Tempobezeichnung dorch die 
entsprorhenden Worte kann nicht so genau sein und ist mehr der AufTiissungs- 
fäbigkeit des Dirigenten oder der Ausführuuden überlassen. Wir unterscheiden 
drn Hanpthewegungen: die langsame, die mittlere und die geschwinde 
mit ihren Abstufungen. Zur langsamen gehören Largo = breit, weit, ge- 
dehnt, als langsamstes Tempo; Grave = ernsthaft, schwer abgemessen, 
als zweiter Grad der Bewegung; Adagio — langsam, als dritter Grad: Lenlo 
= gemächlich langsam, als vierter, dem Adagio verwandter Grad, und 
Lurgheitö = weniger breit und langsam als die ▼orgenannten, so daw 
es sieh dem A ml ante nähert. Dies ab sechster Qrad der Bewegung gehört, 
als »gehend a bereits zu den mittleren Bewegungen, die dann üIr Andan- 
tino, als Moderato xmd Alle<freito immer an Zeitgewicht verlieren und zur 
schnellen Bewegung hinüberleiten, die wiederum als Allegro = hurtig, 
lebhaft. Vivace und VivaeiMtimo = noeh lebhafter, Brette und Pre- 
stissimo = schnell und so schnell als möglich — gesteigert wird. Dass 
diese Tcinpobezcichnungen weiterhin noch durch die verschiedenen Beiworte: 
atsai, meno, ma non Iroppo u. s. w. auch noch modiücirt werden können, 
ist in den betreffenden Artikeln nadundesen. Bei der grossen Bedeutung, welehe 
der Bhythmus für das Kunstwerk gewinnt und bei der zwingenden Gewalt, 
die er bei der Ausfiibrnng zu üben vermag, ist natürlich die Wahl des Tempo 
von höchster Wichtigkeit, so dass ein Fehlgreifen nach dieser Seite eine im 
Uehrigen noch so correcie Aufführung ganz wirkungslos zu machen im Stande 
ist Daher ist es Hauptaufgabe des Dirigsntoi oder Ausfllhrenden, snnichst 
und vor allem Andern das richtige Tempo eines Ton^tücks zu erkennen und 
da dies mit dem Charakter desselben, seinem eigensten Inhalt eng zusammen- 
geht, so wird auch das Tempo nicht verfehlt werden können, wenn man diesen 
erfasst hat. Die Erkenntniss desselben wird den Dirigenten fibw die Wahl 
des Tempo sicherer noch aufklären, als die mechanische Bezeichnung desselben 
durch den Metnmom. Dabei soll die letstere nicht unterschätst weiden. Wer 
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da weiss, wie Bchwierii? «ine solche uiecbanisclu- Tcmjjoljezeichnung beizugeben 
dem Componisien selbst meist ist, der wird sie kaum als letzte Instanz gelten 
l«88en. Daher werden auch Ton den meisten Componieten in neuerer Zeit beide 
Beseichnungen angewendet, flOwoU jene, die mit dem betreffenden Wort auch 
zugleich den Charakter be/eichnet, wie die durch den Metronom. Bei der AYahl 
des Tempo kommen auch noch andere Umstände in Betracht. Tonsätze, welche 
eine machtvolle Harmonik in breiten Massen entfalten, werden immer in ge- 
mSnrigterem Tempo ausgefabrt werden mflseen als die, bei welcben das melo- 
dische oder rhythmiöclie Element überwiegt. Auch die grösaeru oder geringere 
Mannichfaltigkeit der Rhythmik ist hierbei zu beachten. Ein Adagio, in 
welchem ausser Ganzen, Halben, Vierteln und Achteln auch noch Sechzehn- 
theile häuüger in ganzen Figuren verwendet werden, wird langsamer zu nehmen 
■ein als ein andnraii in welobem annmr den ISagern Noten nur noob aolcbe 
vom Werth des Achtela angewendet sind. Bei langsamem Tempo bestimmen 
die lang gehaltenen, bei raschem die geri n gwcrthi gen Noten, die Achtel 
und Sechzehntel nach der Möglichkeit ihrer Auaführung das speciellere Zeit* 
maass. Bine andanearnde Reibe yoa lang gehaHenen Aocoiden erafidet, im xn 
langsamen Tempo ansgeführt, die Ansfthrenden wie die Hörenden; und schnelle 
Passagen in zn raschem Zeitmaass ausgeführt werden den Hörenden meist 
eben so unbequem, wie den Ausführenden. Endlich kommen bei der Wahl des 
Tempo auch noch die Masse der Ausführenden, wie Ort der Ausführung in 
Betiacbt. Bei sebr staiker BeMfaning von Cbor und Orebester wird das Tempo 
immer etwaa massiger genommen werden müssen, wie bei schwacher Besetzung 
und grosse und weite Bäume erfordern ebenfalls ein um etwas massigeres Tempo 
als kleinere und engere. 

Tempo wird auch häutig statt »a tempo* gebraucht, wenn augezeigt werden 
soU, dass nach einem Bitardando oder Aeeelerando oder nach einem toU« 
•tindigen Tempoweehsel wieder das ursprüngliehe Tempo eintreten solL 

Ttompo alla Drere, eigentlich das zweiscUigige^ swei SemlbreTes entbattende 

Zeitmaass der Brevis (s. Alla Breve). 

Tempo alla SemibreTe» der gewöhnliche *lM-TaiBt, mit der Semibrevis als 

Tacteinheit. 

Tempobezeicüuangy ursprünglich die Bezeichnung des Zeitmaasscs durch 
die oben erwähnten, meist itaUealseben Kumtausdrlleke; jetit umfoast die Tempo- 
beseicbnnng sdbitrörsttodlioh anob die MetronombeseiGbnQog (s. Tempo). 

Temp« eoMMdo» in bequemem Zeitmaass» weder seUeppendi noob 

übereilt. 

Tempo di Ballo, in Tauzbeweguug. 

Tempo dl Bolero, in der Bewegung des Bolero (s. d.)' 

Tempo dl dsTOtta, in der Bewegung der Gayotte (s. d.). 

Tempo dl Hareia, im Zeitmaass des Marsches. 

Tempo di Mlnuetto, im Zeitmaass der jMeiniett. 

Tempo di Sarahaude^ im Zeitmaass der Sarabuudo. 

T«mp<» dl prima (parte), in der Bewegung des ersten Tbeils; wird 
gebraucht, wenn in dem folgenden Tbeil Tempowecbsel eingetreten ist» der 
dann wieder aufgehoben wird. 

Tempo glnsto = in angemessener Bewegung, ist im Grunde keine 
Beseicbnnng des Tempos, da sie die Wahl desselben dem Ermessen des Aus- 
Ahrenden llbertesst. Es entspriobt meist dem 2bsipo eosisiodb. 

Tempo IMstesso, s. L^isffsso tempo. 

Tempo uag^loro, s. Tempo ordinario. 

Tempo ordinario, minore, alla Semibreve, der ordentliche viertheilige 
Takt vier Viertel «itiialiend, die naeb ihrem wirUidien Werth gemessen 
werden. Das Tempo maijgiore oder alla Breve ist der viertheilige diminuirte 
Tact ^, dem die Brevis Taoteinbeife ist; die swei Gänsen oder vier Halben, die 
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er eutbült, orbultcu uur die Hälfte ihres eigeaUieheil Wtrths (DiminuUo nmplex), 
seine Bewegung ist demnach dieselbe wie die im Tempo ordi$Mrio, 
Tempo ordinario wird auch chouso wie 

Tompo primo (abgekürzt T. 1"°) = erstes Zoitmansa, cfohrftucht, um 
anzuzeigen, dass nach einem Wechsel desselben das zuerst angenommene Zeit- 
maass wieder eintritt 

Temp« nbato =3 geraubtes Zaitmaass — Suhamento di Tempo be- 
aeichnet sowohl die Verzögerung oder Beschleunigung einzelner Stellen bei der 
Ausführung im Tact und Tempo, als auch Abweichungen von der natürlichen 
Accentnirong und Phrasirung gewisser Partien. Die Rücksicht auf erhöhte 
Wirkung einaebier Stellen eines TonstOeks ksan es wünschenswortb eneheinen 
lassen, diese in der Aiisf&lirang zu beseUennigen oder an yenögern. Weiter 
aupj^eführte Cantilenen gewinnen nicht nur !in sinnlichem Reiz, wenn sie etwas 
zurückhaltend im Tempo ausgeführt werden, sondern es kann dies auch in der 
innersten Idee derselben begründet sein ; die äussere genaue Messung entspricht 
nieht immer dem Blaass der innem Erregung und so ersebeint eine aeitweiae 
Abweichung durchaus gerechtfertigt, so lange sie niidlt die rhythmische Einheit 
aufliebt. Dasselbe gilt von der Beschleunigung gewisser glänzender Passagen 
oder erregter Figuren, die dadurch nicht nur wirksamer werden, sondern auch 
mehr dem InbaU entsprsehand ersoheinen. Ein ao Tortr^Biebes HfilÜmittel 
des Tort rage das Tempo mhato demnaeh ist» mit desto grosserer Vorsicht ist 
08 einzuführen, wenn es nicht zur Manie werden und abspannend wirken soll. 
Ferner bezeichnet mau mit Tempo ruhato auch die Accentverrückungen, durch 
welche sogar zeitweise der ursprüngliche Tact verändert wird: 

Chopin, op. 7. 




Solehe Aooentrerrflofcnngen sind namratlieh bei Chopin sehr hftnfig, bei dem 

anch jenes snerst besprochene Tempo ruhato viel&eh angewandt werden mnsa. 
Temps fälble (franz.), leichter TacttheiL 
Tempg fort (franz.), schwerer TacttheiL 

Tempng (lat), Zeit, ZeittheiL In der alten Mentandnotemohrifl be- 
BMohnet man die Brcvis, als Taeteinheit, mit JKaatura iempori* <tdm kttner: 

Tempus (s. Mensuralmusik). 

Tempus lilnarlnm = der zweitheilige gerade Tact. 

Tempus imperfectum, in der Mensuraltheorie die zweitheilige Tactart, 
in der die Breris dnroh swei Semibrsves gemessen wurde (s. Mensnral- 
not en Schrift). 

Tempus perfectum hiess dagegen der dieitheilige Tact, bei welchem die 
Brevis drei Semibreves enthielt (s. Mensuralnotenschrift). 
Tempus temarlnm s der dreitheilige Tact. 

Tempos Taenmm a leere Zeit, war in der alten Rhythmik eine Panaa 

für eine fehlende Silbe am Ende eines Verses, die gehalten werden musste, um 
den Rhythmus auszufüllen. Galt sie nur eine kurae Silbe, so hiess sie JAmma; 
Proetheei» aber, wenn sie zwei Silben währte. 

Tenaglla, Antonio Francesco, Kirohencomponist au Florenz, geboren 
in den ersten Jahren des 17. Jahrhunderts, verbrachte einen Theil seines Lebens 
in Rom, so dass man annehttu n kann, er lialie dort ein Amt gehabt. 1G61 wurde 
die Oper nCleano<t in Rom aufgeführt, eine der ersten, in welcher das Da Capo 
vorkommt. Unter seinem von Glowes gestochenen Bild steht: i>Ten<üia Florcn- 
Hnui muHeie in rebue neeeUettttu 

Tendrement (franz), zärtlich. 

TonduccI, Just. Ferdinande, genannt Senesino, ausgezeichneter Sopran- 
bänger, geboren zu Sienna gegen 1736, erschien ungefähr 1750 auf den Theu- 
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tern Ttaiiens, aber erst einige Jahro später in der italienischen Oper zu London 
und lu Irliind und Schottland gelaug es ihm, das Publikum aufs Höchste zu 
entslleken, so dais biad ihm bobe Summen sahlte. 1765 kebrte er nMh London 
snrlldc, muasto aber 177G Schulden halber, die eine enorme Höhe erreicht haben 
sollen, sich entfernen. Nuch Jahr und »Tag, nachdem diese Angelegenlieitcn 
geordnet waren, kehrte er jedoch nach London zurück und sang daselbst am 
Bmry-Lane-Theater noch 1790. Einige Zeit vor seinem Tode, der in den 
ersten Jahren des 19. Jahrhunderts erfolgte, war er nach Italien xnrftekgekebrt. 
Es ist eine gedruckte Abhandlung über den Gesang von T. vorhanden: r^Trea- 
tise on Singirtf/v; ferner: nOuverfure for a füll Jiand<t (Preston, London) uod 
•Mancia^h iSon^sa (ebend.). Die Letzteren sang er in Coucerten. 
TeneraaMiits nnd 

Tta«ro9 Yortragsbeseiehnnng = zart, sanft. 

Tenerezza) con tenerezza , mit Zartheit. 

TenierS) David, berühmter niederländischer Mahr des 17. Jalirliuuderts, 
war zugleich trefflicher Gambenspieler. Er hat sich auf seinem iuätrumeut 
qpielend nebst seiner Familie auf einem Balde dargestdlt. 

Tenor, itoL: Tenoref franz.: Taillet Tenor, Bezeichnung fttr die oberste 
Stimme der MannerBtimTnen, die diese schon früh mit der beginnenden Aus- 
bildung der Mehrstimmigkeit erhielt. Als sich neben dem Organum (s. d.) 
in der ehristliehen Kirche die Weise des Discantisirens geltend machte, indem 
eine Stimme den Oatiiiu ßrmutf die feststehende kirchliche Melodie, nicht mehr 
nur in derselben Bewegung in Quarten, Quinten oder Octaven, begleitete, son- 
dern in selltständiger Weise, nannte man diese neue Stimme als gegeiisiitzlich 
zum Cantm (Jirmus) sich verhaltend Discaniu», der Gantus Jirmus aber 
wnrde als, die ursprüngliehen sanotionirten Melodien festhaltend zum Tenor. Da 
nun die Ausfllhrnng dieses Oantu* ßrmtt* in der Regel der hohen Männerstimme 
übertragfu wurde, so nannte rnnn diese entweder Cantux oder Firmuif rnnfim 
oder Tenor und der letztere Name wurde bald allgemein für diese Stimme 
ftblich. Die Tenoratimme hat einen Umfang 

von bis 



Im Ohor ist es natttrlieh nicltt ratbsam, den Tenor selbst bis ra führen, 
oder doeb nur in seltenen Fillen, da dieser Ton nur beyonngten Stimmen ohne 
An<itrengung zu erzeugen gelingt. Vom Solo-Tenor Torlaagt man ihn wie 
auch noch /»j nnd selbst, und c,. 

Der Solotenor gewinnt namentlich in Oper und Oratorium uussergewöhn- 
liehe Bedentnng; Klangeharakter, Umfang nnd Ansdrnelcafllbiglceit f&hren dazn, 
daas ihm meist die Hauptpersonen zugewiesen werden. Gewöhnlich sind diese 
junge, thatlsrilftig vorwärts strcbejulf Männer und Helden und dem entspricht 
die Tenorstimme am n^eisten. Die Baritonstimme scheint mehr für ernstere, 
mbigere Charaktere geeignet. Man ontersoheidet je nach dem Klangcharakter 
zwei Arten: den lyrischen Tenor nnd den Heldentenor, die auch oft im 
Umfange unterschieden sind. Der lyrische Tenor hat weicheres Klanggoprage 
und eine höhere und in der Höhe leichter ansprechende Tonlage. Er eignet 
sich besonders für empfindensvolle cautable Partien, wie Bclmonte in der »Ent- 
ffthrunga, Don* Ottavio im «Don Juan«, Kadori in »JoBsonda« n. s. w. Der 
Hjsldentenor hat mehr männlichen, markig kräftigen Klang, dem Bariton sich 
nähernd und ist daher mehr für leidenschaltliclien brroisnbr'n Vortrag geeignet; 
daher ist ihm auch die Höhe nicht so leicht erreichbar, wie dem lyrischen 
Tenor, dafür ist aber der ganze Stimmklang männlich fester. Die Gluck'schen 
Tenorpartien, wie AdiiUes, iUnaldo n. s. w. gehören in das Faoh des Heldmi- 
tenors. Im Oratorinm erfordert Händel auch Heldentenöre, wie in Judas 
Makkabäns, Samson n.s.w., Mendelssohn dagegen den lyrischen Tenor. 
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Zur Notirnng der Tenontimmai bediente man »ich bisher eines beiondern 
0>SchlOa8e]s auf der vierten Linie: 




gtfikcde r g 

In neuerer Zeit ist er meist ganz vom G- oder Yiclinschliissel verdrängt, unter 
welchem dann die Noten IGfäwig, eine Octave tiefer geleeen weiden mflasMi: 

Tenor. 

C d t' f ix R h f d »> 1" a 
Einzelne Theoretiker uauuteu wühl auch die Kirchentüue — die Toni oder 
Moa — Ttnoretf weil sie als einheitlich feetatehende Norm (tenor) anmaehen 
sind. Erst als man beim mehrstimmigen Gesänge den Cantus firmu» allgemeiner 
mit Tenor bezeichnete, kam der Name für die Kirchentotiart ausser Anwendung. 
In noch anderer Bedeutung gebraucht Guido von Arezzo die Bezeichnung 
Tenor; er yerateht darunter einen Halteton, einen länger ausgehaltenen Ton« 
Tttnerbats» s. Tenorhorn. 

TenorbnffO) zweiter Tenor in der Oper, di-r in der Regel zugleich wie 
die Soubrette im weiblichen RoUeni'ach WitX| Schalkheit und gute Laune ver- 
tritt oder doch hervorruft. 

TenorelMielf Clausula tenoriaan»/ nennt man die Fflhrung dea Tenor» 
beim sogenannten GanssohlnsSf also bei der Folge von Dominant und Tonika: 




Tenor-Cornet, ein 1876 von Özerveny in Königgrätz erfandenes Metall- 
Blasinstrument, das, obgleich es nicht grösser ist wie ein Cornet, doch wie ein 
Tenorhom klingt imd in Höhe und Tiefe gleiehmlaaig leicht anspricht. Es 
hat drei Ventile und stimmt vollkommen rein. 

Tenorfa^ott) Quintfagott, stiht eine Quint höher als der {rewölinliche 
Fagott, mit dem er sonst ziemlich gleichen Umfang hat, von I'^ bis J'^ chro- 
matisch. Er wird im Bass- und Tenorsehlilssel notirt wie der gewöhnliche 
Fagott, aber die Töne klingen eine Quint hoher, F also wie e. Er ist gegen- 
würtig ausser Gcbraucli ; in nn-^crm Orchester sind nur noch der gewöbnliche 
und austialiinsweise der Coiitriifugott in Anwendung. 

Teuurllöte, eine veraltete Gattung der Jt'lute douce, s. Flute ä bee. 

TenoriiOrBt Ohromatisches Tenorhotn, Ocrno eromaiieo di 2'e«ere, 
auch Tenor-Flügelhorn genannt, ist ein Tantilblechinstt ument und steht 
eine Octave tiefer .ils das i?-Cornet, wird aber im übrigen liiliandelt wie dies. 
Die Naturtöno des Cornets erklingen auf dem Tenorlioru wie folgt: 



.B-Gornet 



Tenorhorn. 




In der Regel wird os nach seiner natürlichen Tonhöhe im Tonorschlüssel notirt, 
seltener im \'iolinsch1iissel. Mit Sicherheit ist die chromatische Tonreihe von 
A» bis C3 zu erreichen: 
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Die tiefiarn 1'öne siad wohl nooh mOgUeh, aber meist sohleebt Uingendi und 

da diese von den HaHsin^truinenten leioliter und gat genommeii werden, 80 aind 

sie fiir daa Tenorhorn entbehrlich. 
Teuori acati, s. Alti naturali. 
TenorlfC» ein TenorsSsger. 
TenorpMuier, ■. Pommer. 

Tenorposanne, s. Posaune. 

TenorscUOssely der C-Schlüssel auf der vierten Linie (s. Notenschrift). 
Traiertremfete» eine Trompete mit Ventilen wie die Alttrompete, welche 
eine Oetove iie&r klingt ala dieae, ao daaa die ao notirten Notentöne: 



auf der Tenortrompete erklingen wie 

^^ ^^ - j::^ 



Sie wild nur in Militär- und Oartenorcbestern angewendet. 

Tenortronp«teBfe«aBf ein von Stölsel in Berlin 1820 erfnndenea ehromap 

tisches Blaainstrumcnt, das mit einer Uhnlichen Vorrichtung wie der Trompeten- 
bass versehen ist und eine Terz höher steht als dieser. Die uatiirliche Stimmung 
ist G-dur; durch den Gebrauch der Ventile lassen sich auch andere Tonarten 
daranf bUaen. Weitere Yerwendnng aeheint ea nicht gefanden in haben. 

Tenenrtela, a. Alt viel a. 

Tenorzelehen, s. Notenschlüssel. 

Tenatp, franz.: Tenue, ein Halt, Kuhepunkt, s. v. a. Fermate. 
Teuuto (abgek. ten.), gehalten, getragen. 

Tenieiy Wilhelm Ernat, gelehrter Polyliialorilrar, gdboren sa GzenaaMi 
in Thüringen am 11. Juli 1659, studirte in Wittenberg, war dann Lehrer am 
G\Tnnasium in Gotha und kam spiiter, nachdem er mehrere Kelsen gemacht 
hatte, 1702 ala Historiograph und küuiglich poiuisch kurfürstlich aüchsiscber 
Bath nadi Dnaden. Bieae Stelle verlieaa er achon im nSchaten Jahre wieder, 
da er, wenig Weltmann, SpOtteluen der Hoflente nicht ertragen mochte, nnd 
starb am 24. No%-eraber 1707 in grosser Annutli. liier ist eine seiner Disser- 
tationen anzufüluen: r> Dissertatio dt- vcteris reffn/is'^uf Ecclesiac Jh/jnno Te deum 
laudamtu* (Wittebergae, 1686, in -1"). Diese Abhandlung ist auch unter seinen 
tibnmtlichen Diaaertationen: •SaereUaMonM uieetam (Leipzig, 1692). 

TeploT» Glrigorei Nikolajewicz, Ru.ssisch Kaiäwlieli geheimer Rath 
und Senator, war am Seminar dt s Hinchof« Ttojihan erzogen worden und ge- 
bildeter Musikdilettant als iSänger und Violiuspieler. 1750 gab er in Peters- 
burg eine Sammlang russischer Arien und Lieder herana. 

T^ponatdiy ein lantenähnliches Instrument der Mexikaner, daa ana einem 
hSlaemen Cylinder von der Grösse einer gewöhnlichen spanischen Laute, mit 
zwei parallel laufenden Oeffnungon in der Mitte besteht. Die Saiten werden 
mit zwei gummiüberzogonen Stäbchen geschlagen oder gestrichen. 

Tepper tob Fergasea« geboren wo. Waraeban, seit 1801 Eapellmeiater in 
Petersburg und Ciaviermeister der Orossfnrstinnen. Als Ciavierspieler war er 
vorzQglich; einige seiner Compositionen, als: Ciavier- und Violinsouaten, Ro- 
manzen, Variationen, Schiller'» Ode an die Freude, eine mehrstimmige Cautate 
u. A. erschienen 1797 und die folgeuden Jahre bei Artaria in Wien nnd 
in Hamborg. 
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Ter T«rpMid«r. 



Ter oder Tre — dreimal. 

Tor uucn (lat) = droimai geschwänat oder gekrämmt, alte Benennung 

der 32Btel-Note ^ ^ . 

Terana = rin ^Musikstück der IndianeTi das Ton den fiohUlah'a nnd swar 

nur von den Männern gesungen wird. 

Terpauder, griechischer Musiker, ist, wie Stephanos von Byzanz uud Plu- 
tareh beäricliteni su Antiisa aaf der Insel Lesboa, naeh der minder gtavbwflr« 

digen Meinung des Snidas aber in Böotien geboren. Auoh beafiglich der Zeit 
seiner Wirksamkeit weichen die Anj^aben der Historiker von einander ab; 
einige nennen ihn einen Zeitgenossen des Lykurgus, andre des l'haics; die 
meiste Wahrscheinlichkeit haben diejenigen Angaben, welche die 33Bte Olym- 
piade (638 — 634 v.CSlir.) ala den Zeitpunkt aeiner wiehtigaten Erfolge beaeielinen. 
Alle Mittbeilungen der Musikhistoriker aber htimmen überein bezüglich seiner 
auaserordentliclien Leistungen als Dichter-Coinponist — bekanntlich verstand 
man im Altcrtiium uuter einem »Pooten« (^Foiete») stets nur denjenigen, welcher 
die Fähigkeiten dea Wort- nnd des Tondiditera in seiner Person Tereinte — 
sowie ala Virtuose auf der Kithara und dem Aulos (letaterer das zum Solospiel 
und zur Oosangsbegleltung gebiäuchlichste Blasinstrument der Griechen, nicht 
unserer Flöte, wie das Wort »Aulos« meist übersetzt wird, sondern mehr der 
Clariuette oder Oboe entsprechend). Auf diesen Gebieten der Tonkunst feierte 
T. die grössten Trinmpliey indem er bei den,' von den LaoedKmoniem dem Apollo 
zu Ehren gefeierten, aogenaailteil Karneischen, wie auch bei den Pythischcn 
Spielen der Dorier, hier sofrar viermal hintereinander, den Preis gewann. Als 
ein Beweis der mächtigeu Wirkung seiuer Kunst wird von verschiedenen Autoren 
des Alterthnma noch anaserdem berichtet, daaa er einmal die dureb poUtiaebe 
Zwistigkeiten erregten Gbmütber der lacedämonischen Bürger durch seine, mit 
der Kithara begleiteten (besänge beruhigt habe. Mag nun diese Angabe wört- 
lich oder bildlich zu verstehen nein, so viel ist aiclier, dass Terpander's künst- 
lerischer Einiluss mächtig genug gewesen ist, um eine neue Epoche der grie- 
ehiaehen Muaik an begr&nden, wie Glankua von Bbeginm in seinem Werice 
über die Dichter und Componisteu der ältesten Zeit Griechenlands sagt (citirt 
▼on Plutarch *de musicaa 9), der ersten spartaiii schon Katustasis, d. h. Fest- 
Bt^llnng der musischen Kunstnormen*). Im Besonderen war es der kitharo- 
diiiebe Nomos, der, wie Westphal ausföbrt, durch ihn anf eine neue höhere 
Stufe der Ausbildung erhoben wurde. Sehon vor T., in der bomerisohen Zeit» 
hatte sich neben der epischen Dichtung die unter dem Kamen Komo s bekannte 
lyrische Kunstform entwickelt; der Nomos (wörtlich »Gcsctza, weil in den 
ältesten Zeiten die (iesetze in bestimmten Tonweisen vorgetragen wurden, um 
sie dem Volke auf diese Weise besser einanprägen) war nrsprüngltob ein am 
heiliger St&tte und aur heiligen Zeit von einem Priestcrsünger ausgeführter 
Sologesang, bestimmt zum eitjentlichen Cultuszwecko. An die Periode dieses 
archaischen Nomos schliesst sich die des epischen Einzelliedes an, welche mit 
Homer ihren Höhepunkt erreicht; als aber die in dem homerischen und eykli- 
aohen Epos waltende Produktionskraft mit dem Anfange dea aiebenten Jahr- 
hnnderts abzusterben begann, da war es der lyrische Nomos, dem sieh die 
poetische Triebkraft des hellenischen Volkes vorwiegend zuwandte. Der Nomos 
erhielt nun durch T. eine feste kunstmässige Form, die für die gauze folgende 
Zeit atereotyp bleibt: ea iat die (bei Pollnx 4. 66. angegebene) aiebentheilige 
Gliedemng. Den Haupttheil bildete «lie Mitte, Omphalos genannt; er enthielt 
in der epischen f^prache und ]\Ianier Homers irgend eine Darstellung von den 
Thuton des im Nomos zu feiernden Gottes. Voraus ging ein, demselben Gotte 
gewidmeter lyrischer Theil, genannt Archa (Anfang), uud dieser Archa ent- 
apvechend folgte anf den Omphalos ein aweiter lyrischer Theil, der den Namen 

*) VergL: B. Westphal. grieebiMhe Metrik, zweite Auflage, II. p. 278 nnd 87». 
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Sphragis (Siegel) führte; diese drei grösseren Theile waren mitcinandor durch 
Uttiitn TTebergangsglieder vexknfipft, und nüt diMMi fünf Theilen war der 
eigwiilieli« Nomoa abgeschlomeii; voraas ging demselben ein Proömium und 
diesem in Ton und Inhalt entsprechend folfrte auf die Sphra;^s ein Epilog. 
"Während der eigentliche Nomos sich ledifjlich in Epik und objectiver Lyrik 
bewegte, waren diese, den Nomos umsükliuasenden Partien subjectiv gehalten. 
Der Hanpteedie nach gehörte mitbin der IdÜiarodiBehe Nomos der episehen 
Poesie an und die ganse Weise Terpandir's ist wesentlich das Produkt des 
Einflusses, den die homerische Epik auf die l\Tische Poesie p^ewinnt : aucli dies 
hatte der Terpander'scho Nomos mit dem Epos gemein, dass die frühere stro- 
phische Gliederung völlig aufgegeben wurde; an ihre Stelle tritt für den ge- 
sammten Komos mit seinem FroSminm nnd Bpilog der daktylisbho Haxameter; 
indem aber der so gestaltete Nomos die strophische Repetition der Melodia 
▼erschmäht, erscheint er als das früheste Beispiel eines »durchcomponirteiia Liedes. 

Auoh als ein J^^ürderer der musikalischen Theorie und Systembildung ver- 
diant T. m den hervom^rendstan Kttnstlani des AlterthunB gereehnet an 
werden, dann, wie Helmholtz richtig bemerkti ist nicht Uoa die Composition 
vollendeter musikalischer Kunstwerke, sondern auch die Constrtiktion unseres 
Systems der Tonleitern, Tonarten t-tc. ein Werk künstlerischer Erfinduncf, und 
demgemäss neben den natürlichen Gesetzen der Thütigkeit unseres Ohres auch 
denen der kfinstlerisehen SebSnheit unterworfen. Dia üntersuehungen der 
Tevdianste Terpunder's auf diesem Gebiete der Musik knftpfen meist an die, 
von verschiedenen Schriftstellern wiederholte Erziihlung an, er habe der bis zu 
seiner Zeit sechssaitigen Kithara eine siebente Saite hinzugefügt und sei des- 
wegen von den Ephoren des laoedämoniscben Staates, welchen die Erhaltung 
der beatehenden Einrichtungen oblag, mit einer Strafe belegt worden. Huss 
man in dieser Vermehrung der Saitenzahl der Kithara (um nur eine neue) 
lediglich eine, im ganzen Verlauf der Musikcjeschichte wiederkehrende, stets 
aber von den kritischen Ephoren beanstandete Erscheinung erblicken, nämlich 
eine Beretebenmg des yomthea an mnsikalisehen Ausdruoksmitteln, — ttsst 
sich in ihr Terpander's raformatorische Wirksamkeit auf dem Gebiete der 
Theorie noch nicht erkennen, so erfährt man bestimmtes über dieselbe durch 
eine Aensacrung Strubo's (Buch Xlll. p. 425), wo es heisst, T. habe an Stolle 
der viersaitigen Lyra die siebeusaitige gesetzt und dies selbst mit den Worten 
ausgesprochen: »Wir, die wir der Glesftnge von vier TSnen flberdrtlssig sind, 
wardan nunmehr neue Hymnen auf der siobonsaitigen Lyra anstimmen.« Hier 
wird es deutlich, dasa T. eine durchgreifende Umgestaltung des Musiksystems 
aeiner Zeit beabsichtigte, indem er au Stelle des Tetrachords, dessen Entstehung 
von dar, in lltesten Zeiten Tiersaitigen Lyra herauleiten ist, die durch die Yer- 
blltnissa dar menschlichen Stimme gegebene Octavo zur Grundlage des Systems 
machen wollte. Mag nun die Scala des T. eine diatonische in hcntiirem Sinne 
«gewesen sein, zu welcher ja, weil der achte Ton eine AVicderhülunf,' des ersten 
ist, sieben Saiten genügen würden, oder sich, wie Helmholtz (a. a. 0. p. 410) 
aagty aua einem Tatrachord und einem Triohoid in folgender Weise suiamoien- 
ipesetat haben: 

aw/— ^ — « — — lg' — 
wo dann mit Aufopferung des oberen KJbtoninterTaUs**) dar OetaTenvmJGang 



*) YeigL; Uelmholtx, «Lelue von den Toaempfindongen", dritte Auflage, p. 568. 
**) iKe des Halbiones ennani^lnde 8«sib war von AHen her der onentaUsehen 

Mttsik eIj;onthümUch un<l ist noi h luMite htü rijUgen Völkern dos Ostens, z. Ji. den Chi- 
nesen, ia Gebrauch. „Auch die t'uuKsaitige Lyra (Kissar) der iiewohner von Nordafrika 
md Abyssinien, welche »ich schon in den Basreliefs der a^Kvrischen Könlgspaloato als 
Instniment «»efantjener Männer darirest* !!' 'imlnt. hat nach Villoteau („Beschreibung der 
Musikinstrumente der Orientalen") die Stiminuiig der lünlstuli^en Scala (7 — a — h—d — *. 
Der Umstand, dass Olympos, der das asiatisohe Flötenspiel in Gricrhenland einführte 
und dem irrieclnHchen Geschmook anbUdete» die dorische Scala der Griechen au einer 

llsiUaJ. CoDterh>LeiikoiL X. 10 
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festgebalien ward« — in jedem Ftlla darf mit Sicherheit angenommen werden, 
dMt der Zwack jener Nenerang dea T. kein anderer war, als die Einffihmng 

des Octavensystems an Stelle des Tetrachordsystems, eine Maa^sregel, zn deren 
endgültiger Annahme man aioh bekanntlich erst ein Jahrtausend nach ihm 
entachliesseu konnte. 

Die Kachriditi daai T. aneh den Oebnmoh der Notenschrift Yermittelst 
eigener Tonzeichen eingeführt habe, entbehrt der Begründung, wiewohl Ferkel 
in seiner »Allgemeinen Geschiclite der Musik« Band I. p, 292 dieselbe für 
unzwi ifelbaft sicher erklärt. Er beruft sich dabei auf eine Stelle des Plutarch, 
welcher dem Horaklides aas Poutus nacherzählt: »Terpandcr habe als Com- 
ponist kitharodiaeher Nomen aeinen eigenen, aowie Hörnerne Hesametem für 
jeden einzelnen Nomos Melodien hinsugefflgt und dieselben in den musischen 
"Wettkihnpfen vorgetragen.« Diese Ueberaetzung Westphars ist ulme Zweifel 
dio üiuzig richtige, und der hier in I'rage kommende Ausdruck des Originals 
fUkij nt^t&wra giebt keittmriei Anhalt sn dar fvn forinl gi^nraenen Uebep> 
setsnng Bnrette'a: »TtTpfmitB notoit la Mump» mir Iw aar« de ehaeun de ee» 
Nomes, de meme que sur len vers d'IIomere ete.* Selbstverständlich erscheint 
dann auch die zu dieser Stelle gemachte Anmerkung: »Terpander habe seino 
Melodien deswegen notirt, um sie in den öffentlichen Spieleu entweder selbst 
anaanfllhren oder durch andre aasfBhren ra lassen« ak eine dnrchans will- 
kttrliche Hypothese. 

Terpnes, ein nltgriechischer Cithcrspioler und Singmeister des Kaisers Nero» 
dem er täglich nach dem Abendessen vorspielen aiusste. 

Terpodion (auch unrichtig Trepodion)^ eine Art Orchcstrion mit Claviatnr, 
das die Bkeinafaramente des Ordiaatera (FUitent Fagott» Horn etc.) naehahmi 
und von J. !>. Baadimann in Xordhausen 1818 erfanden wnrde (a. sLeipsiger 
Allgem. musik. Zeitung«, Bd. 19, S. 619. 774). 

Terpodion (Orgel), ein 8' oder 2,5 Meter Orgolregister, welches im Ton 
dem Torerwfthnten Instrument gleichkommen soll, hat J. F. Schulae in der 
Domorgel zu Halberstadt von Zinn angebracht. Dasselbe muss jedoch, um 
dem Ton dos gleichnamigen Instruments gleichzukommen, mit Gedact 5' und 
2,5 lind mit Harmonica 2,5 Meter verbunden werden. Vergl. Sehlimhach: 
»Structur der Orgel«, verbessert von ü. ¥. Becker, Leipzig, Breitkupf 
Härtel, 1845). 

Terpsychore = die Tansfrohe, die Unae dea Taniea; aie wurde mit 

der Lyra abgebildet. 

TerradegiiaSy Dominico Barnabas, auch Terradellas, dramatischer 
Oomponist, wurde in Barcelona im Jahre 1711 geboren. Seine Neigung für 
Mnaik. entwickelte sich durch Anleitung anerst in einem Kloster nnd steigerte 

sich so, daaa er den lebhaften Wuii.sch hegte, nach Italien, dem gelobten Lande 
der Musik, kommeu zu ki'uueti. Ein Kaufmann und Freund seines Vater» 
iuleressirtc sich für ihn, luhrte ihn auf seinem Schiffe mit nach Neapel und 
erwirkte ihm im Gonaenratorium Santo Onofirio eine Stelle. Unter Dnrante'a 
Leitung studirto er hier einige Zeit < ifrig und trat dann 1739 mit der Oper 
lijs-fartf'' um Theater zu Neapel vor das Publikum. Die Oper hatte viel Erfolg 
und zeigte den Autor im besten Lichte. Seine Schreibart erinnerte au Hasse, 
war aber energiovoller und feuriger. Die nächsten Opern waren »Artemisiaaf 
Oper in drei Akten (Rom), »L^tuySiem (Florens, 1743) und »Jfercpe«, welche 
als sein bestes Werk zu bezeichnen ist. 1746 ging T. nach London und auch 
hier gelangten mehrere neue Opern T^Mitridaten und « nelhrophont mit Beifall 
zur Aufführung; auch erschien damals iu London eine Sammlung von zwölf 
Arien und Dnelien ans den Opern TenradegUaa' maanunengeatellt. Nach seiner 



fttnfstnfigen. der alten enhsrmonitehen Seals A^e— — eo/ m umformte, seheint darauf 

hinziidtMiten, das« er au» Asien fünfstufige Scalen tnithrachtc, und nur die Anwendung 
dcit iialbtones der griechischen 6cala entlehnte." (Holmhültz a. a. U.) 
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Hüokkehr nach Italien übernahm er 1747 in Born cUa Eapellmeisteriitelle au 
der JaootMlirelM dar SpaiuBr and lebte hier bie ra eeinem Tode, den der 

Kammer über den Mi^H8t rfolg eeinor Oper ^SeMOstri** herbeigerdhrt haben soll, 
liine andere Lesart, die aber wenifj^ glaubwürdig ist uud als Anekdote betracbtet 
werden muB«, sagt: die Oper des T. wäre von Erfolg gekrönt gewesen und besser 
nie eine Ton Jomelli aar eelben Zeit gegebene aafgenommen worden. Naeh 
dem Erscheinen einer Medaille, auf der T. auf einem Kahn stehend abgebildet 
ist, den Jomelli als Sklave zieht und welchn die Umschrift trägt: *Jo son caparm^ 
sei derselbe kurz darauf von Dolcbstii hon durchbohrt in der Tiber gefunden ' 
worden. (Siehe »Leipziger Muaiiczcituuga, Bd. II. S. 431.) 

T e rrm an» Antoine, geboren aa Paria am 1, NoTbr. 170&, itodirte Jaria- 
pradenz und beUeidete später höhere Staatilmter, aach war er Prof« ssor am 
College de France. Er starb zu Paris am 30. Octbr. 1782. Er schrieb eine 
Abhandlung über ein Instrument, das am die Mitte des 18. Jahrhunderts in 
Paria in dw Mode war, unter dem Titel: mDinmiailom Mdoriju« ntr la «MÜe« 
(Paris, 1741, in 13*), aach abgedraokt in: »MUange» d*hitioin de UtUratun de 
jwruprudßnce etc.i (Paris, 1768, in 12°). 

Terrj, Leonand, geboren zu Liege 1817, besuchte das Conscrvatorium 
seiner Vaterstadt erfolgreich bis 1845. Seine Compositioneu »La Vindettam. 
und ein Kriegsgesang worden prelagekrOnt, woranf man T. die Direiktion der 
»Musikalischen Gesellschafta in Liege übertrug, die er bis zur AoflSsung dieeer 
Oesellschaft 1852 behielt. Er wirkte niichd<'m als Gesanglehrer am dortigen 
Conservatorium und übernuhiu 1861 die Direktion des Theaterorchosters. Terry 
brachte drei Opern aufs Theater: »Fridolinm, lyrisches Drama, ein Akt. »Mtnire 
Biedkf eu le CSier Ae ttr de trSeow, komiaehe Oper, awei Akte. •£« 3SinpKreUem* 
Scene: *Lefs jeuMB ßüe» et VOndine^. für Sopranstimmen und Orchester und 
veröfTentlichtii folgende Coinpositionen : »Sechs Chöre für Frauenstimmen« CLiege, 
bei Goüt). »Douse mclodie* sur de» texte» franfai» et italiens» (Bruxellea, Meynuu). 
»Yirasig Bomansen f&r eine Stimme mit GlaTierbegleitunga (Paris, Lemoine; 
Brüssel, Schott and Meynne; Li&ge» Oo&t and Muraille). Femer erschien von 
Terry: 9Seehereke9 historique» sur la mustque et le. theatre au pays de Liege, 
depuis le onzieme tiede jtuqu'ä no* jowtv. und »Die Biographie vom Violinisten 
Prume« (1853). 

Tersohak, Adolf, FlStenTirtaos, geboren 1883 an Herrmannstadt in Sieben- 
bfivgen. Er ist auf dem Wiener Conservatorium gebildet and unternahm 1852 
grosso Kunstreisen durch Deutschland, England, Schottland and Irland, Frank- 
reich und Kussland. Seit 1859 lebt er in Wien. 

Tertia (kt.), die Terz (s. d.). 

Tertia, Tertie, Tera (Diüionu»i Beeem^ Deeima), ist eine Neben- 

odor Füllstimme in der Orgel von Zinn oder Metall mit der Intonation einer 
Flut« und mit Principal-Mensur. Statt des eigentlichen Orundtoncs hört man 
zu jeder Taste dessen grosse Terz, also auf den Ton In alten Orgeln 
findet man diese Stimme im Pedal anter dem Kamen Beoem oder Decembase, 
wahneheinlioh, weil dieselbe hier den Ton statt angab, also die Terz über 
der Octave. Auch mit dem Namen Srxte belegte man diese Stimme oft 
falschlich. Die Grösse dieser Stimme ist 6V«} 37», Vj* oder 2,10—1,05 — 
0,377 Meter. 

Tertia eooluetaram, lateinieeher Name dea Tonet: Trile ej^nemmenan b 

im griechischen Tonsystem. 

Tertia divisarnm, lateinischer Name des Tones Trite Biczeugmenon 
Tertia excellentiam, lateinischer Name des Tones Trite ILfjjerbolaeon /| 

(a. Tetraohord). 

Tertia Modi oder toni, die dritte Sta& der Tonart, auch Mediante genannt 
Tertlaa ist eine Orgclstimrae von Zinn oder Metall, welche sich von den 
andern wesentlich unter^icheidet. Sie ist weni<^'er eine Fiillstimme, als vielmehr 
Mne gemischte Stimme, indem sie auf jedem Ton zwei Töne hüreu luäst, nämlich 

10* 
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smn Ornntlton e die Ten e und Quinte nie iit also sweiobSrig. In alten 
Orgelwerken ist es gar nieht selten, dass man diese Stimme droiehSrig aatcifily 

und zwar giebt sie dann zum Grundton die Terz, Quinte und Oftüvc an. Die 
neuere Zeit fertigt sie nur zweichörig, und zwar die Terz im l,ü5 und die 
Quinte im 0,84 Meterton. Die Mensur ist Priocipalmeusur. 

TWrUe wird saweüea die J>-SAate der YuAm wie des Violoneello genaimti 
als dritte leere Saite. 

Terz, Terzie, franz. Tieree, engl. Third, das Intervall von drei Stufen, 
das in drei verschiedenen Gattungen geübt wird als grosse, kleine und ver- 
minderte Terz nnd »la swiidien Tonikn ud Dominant liegend avdi Me* 
diante genannt wird. Die grosse Ten (Tieree majeuref Mmjer third) besteht 
ans awei Oanzen Tönen, c—e; d—ßs; 0— yit; ^ — at> n. s. w. und wurde daher | 
von den Alten Ditonus genannt. Da aber zweierlei Ganztöne in Anwenduug 
kommen, der eine nach dem Yerhältniss von und der andere im Yerhültniss 
▼on so entstehen selbstverstlndlich auch awei grosse Tenen; w«ui awei 
grosse Ganztöne aufeinander folgen, wie z. B. B — d, so entsteht eine Ten im 
Verhiiltnias */» X '/» = ^^olgt aber der kloine Ganzton dem grossen wie 

0—£, so entsteht eine Terz im Verhültniss */• X */io = "/90 = */». 

Aus demselben Grunde ist auch die kleine Terz in unserm System von 
doppelter Art, da sie entweder ans, dem grossen oder dem kleinen Gaaston nnd 
dem Halbfam besteht Im ersteren Fall ist das Yerhältniss der kleinen Terz 
(beispielsweise a—c) X ''/le » "7*^* ^ */*» ^ andern aber (wie D—M) 
710 X = '"/i«o oder ^'/.f. , 

Von diesen Tersen hat die grosse Ten, deren Yerhaltnise *j% ist, den 
meisten Wohlklang. Dann folgt die kleine Terz im Yerhältniss */«. 

Auf diesen beiden Terzen beruht bekanntlich in der modernen Mosik die 
Scheidung der Tonarten in Dur nnd Moll (s. d. und Tonart). 

Die vorminderte Terz besteht uus zwei grossen Halbtönen, ihr Ver- 
hSltniss ist 256 : 225. Sie verlangt nieht eigentUoh selbstilndige Bedentnng, 
sondern sie entsteht dorch Erhöhung des untern Gliedes der kleinen Terz als 
alterirtes Intervall, so entsteht die Termindnie Ten du—f aus der kleinen 
d—f\ ais— c aus o • c. 

Die grosse Bedeutung der grossen nnd der kleinen Ten für den har- 
monisehen Organisationsprozess geht schon ans diesen BrBrtemngen hervor. 
"Weiterhin ermöglicht die Teraverwandtschaft der Accorde, dass die Me- 
dianten, die Ober- wie die Untermedian ton unter Umständen recht wohl 
f&r die Dominant stehen können, in der Molltonart ist dies ohnehin der Füll. 
Diese findet ihre, der Dominantwendnng in Dnr entspreehende Erhebung nieht 
in der Dominant, sondern in der Oberdominante, in der Parallel tonart. Die 
0-OTOÖ-Tonart beispielsweise findet iliron hurinonischen Gegensatz nicht wie die 
C'dur-Toimrt in der Domiuanttonart G-Jitr, sondern in der Paralleltonart, der 
Obermediaute, in Es-dur. Dementsprechend kann auch in Dur die Domiuauto 
durch die Obermedianten nnd selbst A-divr ersetst werden, vnter ümstinden 
selbst durch die TJntermediaut« n A-dur und As-dur. Die grossen Meister 
haben aus diesen, in der Natur begründeten Yerhältnissen treffliche Mittel ge- 
wonnen, den ewig gesetzmäasigen Orgauiaationsprozess immer neu und indivi- 
dneU ansmstatten. 

Teraa» Giovanni, Advokat nnd gelehrter Physiker, geboren an Neapel 

1751, gab heraus: »3^i/oro systema del suono. Seapel 8^'«. 

Terzdecime heisst die Sext von der Octavo des Grundtons, wenn sie (im 
sogenannten Terzdecimenaccord) dissonireud auftritt. Gewöhnlich behalten diu 
Intervalle anoh in den entfemtern Octaven ihre nrsprünglichen Kamen bei, die 
Terz bleibt Tora, auch wenn der Umfang des Intervalls sich über die Octavo 
erstreckt, vorausgesetzt, dass das Yerhältniss niclit wesentlich ist wie hv\ der ' 
Bezeichnung des doppelten Cuntrupunkts, bei welchem die nähere Bezeichnung 
als in der Hone, Duodecimc, Terzdecime u. s. w. nothwendig wird zur 
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Bezeichnung der Versetzung. AIb Torideeime wird die Sexte benanni^ wenn 
sie dUsonirend wird im 

Tersdecimen-Aeoori« Dieser ist kein selbständiger Accord, sondern nur 
ein Yorluütiaooord, der d*diiitth entatoht, dMS bei der AuflSnug des Konen- 
accords auf der Dominant der Bass zur Tonika fofteobrtttet und alle Übrigen 
Interralle desselben vorgehalten werden: 
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Terzdecimole, eine Figur ans 18 Tönen bestehmd, im Gesammtwertb von 
acht der gleichen Gaifcnng: 



13 




Tersett) Terzetto, ein» \ uualcompositiou für drei Solostimmen ^ die drei- 
stimmigen Inatramenisleompositionen nennt man in der Bogel Trio. Das 
Terzett ist eine beliebte Gesangs form in allen Zusammenaetzungen. Es werden 
gleiche Stimmen zusammengestellt: dnn Soprane oder drei Tenöro, weniger drei 
Alte oder drei Bässe; beliebter noch ist die Verbindung von zwei iSopraueu 
und einem Alt; Sopran, AU nnd Tenor, oder Sopran, Alt und Bass, 
oder von zwei Ten5ren nnd einem Bass. So wird es gern in Oratorium 
lind Oper eingeführt und hilft nicht nur den Verlauf der Handlung auf gewissen 
Punkten concentrirm, sondeiii kuna auch zu eiiirm wirksamen Mittel der etTekt- 
vollern Darstellung der dramatischen Handlung werden. Die Terzette der 
drei Damen und der drei Knaben in der »ZsnberflMe« sind ebenso roisvoll 
wie poetiseb nnd zogleieh diu Handlung fordernd eingeführt. Aehuliche Be- 
dentung gewinnt das sogonanute Eutrelterzett im »Elias«: »Hebe ilt iiic Augen 
anf«. Von grossartig dramatischer Wirkung sind die Terzette im »Don Juan«: 
»d^/ ai» dice tnaU und »Ak taeif ingiutto core!* 

TteiIMo» eine kleinere Gattung der QoerflStOi die tun «iao Ueiao Tera 
hSher steht als die gewöhnliche Flöte. Sie wird notirt wie diese, aber dio von 
ihr geblasene Stimme klingt eine Tera höher: 




Die unter a) Tsneudmeie Stelle klingt auf der Terzfiöte wie bei b). Vermöge 
ihres kürzern und engern Kohrs klingt sie härter und in der Höhe greller als 
dio gt'wühnlicho Flöte, daher kommt sie meist in der Harmoniemosik, z. B. in 
Militiirmusikchüren, m Auwondung. 

Tersly Giovanni Antonio, aasgeaeiöhneter Lautenist, wahrseheinlieh in 
Bergamo gegen 1580 geboren, liess eine Sammlung von Lantensttteken in Ta- 
bulatur drucken : *Intavolatura di liuto accomodata con divrrH pasaaggi per monar 
in eoneerU a due liuti e tolo, libro primo, ü qual c&ntiene tnolettif eonin^^untif 
eaiuanif ete,m (Yenise, Rio. Amadino, 1613, in 4°). 

Ttndaalf Gttstavo, SohndesPiotro Terziani, Kirchencomponist, geboren 
m Wien, isigte frllbseitig grossen Hang sur Musik. Bei Bttekkehr der Familie 
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im Jabre 1818 nach Rom erlernte er ili* Anfangsgründe der Musik bäm Vateff 
hierauf die Compnpition bei Giuseppe Baini. Zuerst dobütirte or mit einem 
achtstimmigen Salmo mit zwei Chüren für die Kirche del Gesa, tiodaon com- 
ponirte er eine Tierstünmige Messe fflr die Kirche 8. Luigi und ein Ontorinm 
»Daniele«. Er starb am 81. Angnst 1887 an der Gholera, nachdem kurz vorher 
seine Mutter derselben Krankheit unterlag. lieber sein Leben und seine Werke 
schrieb Ottavio Gigli in das r,Gwrnale arradicoa zu Rom einen Aufsatz: »JCif" 
moria della vita e delle opere del yiovanr matsfro di munca O. Terziania. 

Terzianiy Pietro, Componist, geboren gegen 176Ö im Kiicbeustaat, etu« 
dirte Mosik in £om und Neapel. 1788 trat er als Opernoomponist auf. Spftter 
componirte er avasohliesslich und zwar in grosser Menge gediegene Kirchen- 
COmpositionen. Er verheiratete sich mit einer Deutschen Anna Steinhardt und 
lebte auch l&ngere Zeit in Wien. Iöl6 wurde er Kapellmeister am Latran 
in Rom. Zn seinen Gompositionen gehören: elf vierstimmige Messen; drei 
achtstimmige Messen; der Psalm •ChnfUebort^ vierstimmig, auch achtstimmig; 
der Psalm ^Laudafea, vierstimmig; »Ave Morias mit ncht^timmigem Alleluja; 
Motetten und Antems mit Orgelbegleitung; »Dixita, vierstimmig mit Orchester; 
ein anderes für acht ätimmeu und Orchester; »Laetatus «im«, vierstimmig mit 
Orchester; nSßoiu» eir«, vierstimmig mit Orchester; swei vierstimmige Mesaea 
mit Orchester; achtstiunnigL Messe mit Orchester; Yetpern für zwei Chöre, 
Orgel un<l Orchester; Litanei mit Echo nnd Ordiester; swei Te daumsy vier- 
stimmig mit Orchester. 

Terzo Saono (ital.), der von Tartini entdeckte sogenannte dritte Klang, 
der mitklingende ti^ire Ton, wenn nrei Ickers oonsonirende auf dar Geige 
angestrichen werden. (S.: Tartini.) 

Tenmvart* oder Terzquartsext-Accord hcitist die zweite Umkehrung des 

Soptimenaccordes, bei der die (^uart desselben in den Bass tritt. Die Septime 
wird dann zur Terz, der (i rundton sor (^oart und die Ters des Grundaccordes 
im neuen Accord zur Sext: 




Selbstverständlich behalten die Intervalle auch in der Umkehrung ihre ur- 
sprüngliche Bedentnng und werden gans in derselben Weise anfgelSst wie im 

Grundaccorde: 




Nur der Grundton macht scheinbar hier eine Ausnahme, indem er nicht nach 
der Tonika sich bewegt^ sondern liegen bleibt nnd anr Qnint wird. Er ersdhrint 
demnach als Octave^ welche im Septimenaccorde bekanntlich so behandelt wird. 
Die niidern Septimenaocorde «geben selbstverständlich eine Reihe anderer 

Terzquartaccorde : 
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Der Ter^quurtaccord kommt auch als nur durchgehender Accord vor, in 
welchem Falle er nicht die regelmässige Autlösung erfährt: 




Terzqaintsext* Accord, s. Quints ex t-Accord. 

Teschner, Melchior, war Cantor zu Fruustadt in Schlesien um 1613, itt 
Componiai der aufgezeichnet sohSnen Melodie m Valentin Herberger^a Sterbe- 
lied: »Valet will ich dir geben« (1657 goth. Cant.). 

Tesohner, Gustav Wilhelm, geboren am 20. Pecbr. 1800 zu Magdeburg. 
Sein Urossvater, Anton Peter Andreas T., war Organist zu Croppenstedt 
bei Halberstadt, andi lein Vater, Gottlieb Bernhardt, gesobiidcter Orgel- 
spieler. Seine Scbtraeter, Wilhelmine, gute Sängerin, führte lingere Zeit 
hindurch in den sogeannten Elbmusikfosten die Altsolopartien aus. Seinen 
ersten Unterricht im Olavierspiel erhielt Teschncr von dem Organisten Burchardt, 
später wurde Soebach und zuletzt Keinhardt in Magdeburg sein Leiirer. Im 
Geeange nnterricbtete ihn der Dom-Mneikdirelctor Waobemann daaelbat. Im 
23. Lebensjahre, nach Aufgabe seiner kaufmünnischen Lauf buh n, übersiedelte 
Teschner nach Berlin, ura sich hier unter Zelter's, Beruh. Klein's und Loms 
Berger's Leitung ganz der Musik zu widmen. Mehr dem Gesänge als der 
Instramentalmusik zugeneigt, ging er im Frülgahr 1829 nach Italien mm 
Stndinm der Gtengsknnet nnd nm aidi ab Lebrer in derselben aneznbilden. 
Hier wurden ihm besonders die Lehren David Roneoni'a und Eliodoro Bianchi's 
in Mailand, so wie Nozori's und Creacentini's in Neapel von Nutzen. In Bologna 
machte er die Bekanntschaft Kossini's, in dessen Hause er einer musikalischen 
Soiree beiwohnte, sowie Oineeppe PUotti'e, des deneitigen Direhtors dea Lieeo 
comanale zu Bologna, der ihm gestattete den Auil'ühruugcn der Schfiler und 
Schülerinnen desselben beizuwobnon. Durch B. Klein in Berlin schon vielfach 
auf die Schönheiten älterer italienischer Kirchenmusik aufmerksam gemacht, 
fand Teschner in Born in dem Abbate Furtuuato Santini einen sicheren Fuhrer 
anf diesem Gebiete, der ihm sngleieb Gelegenheit venebaffle, oftaali die 
Ijeiitongen der Sixtinischen Kapelle, nowie der Nonnm anf Santa Trinitä del 
monte und anderer kirchlichen Chöre kennen zu lernen. Hier legte er auch 
den Grund zu einer reichen Sammlung seltener TonstiLcke aus den verschiedenen 
Schalen Italiens und nnterbielt in diesem Behnfe bia anm Tode Santini's einen 
kbhaften BriefWeehMl mit dieaem ausgeaeiobneten Kenner im Fache der klassi- 
sehen italienisoben Kirchenmusik. In Neapel sammelte er Yolkslicder in Menge 
und sein eifriges Streben danach brachte ihm unter seinen italienischen Be- 
kannten bald den scherzhaften Titel eines Pro/etsore del Oanto plehejo ein. — 
Zur Vollendung seiner musikalischen Studien in Italien erhielt er 1831 dnroh 
Vermittlung Zelter's von Sr. Maj. dem König Friedrieb Wilhelm lEL eine 
namhafte Tutersttttsung. 

Nach Berlin znrQckgekehrt widmete er sich dem Unterricht im Gesänge 
nach den in Italien angenommenen Frincipieu. Die Kenntniss der IltereB 
italienisoben GesangsehulMi, namentlich der BoU^nensdien des Bemacobi, ver* 
dankte er dem fiteren Unterricht des auch als Gesanglebrer ansgezeicbneien 
Kammersängers Johannes Miksch in Dresden. Von Sehnsucht nach Italien 
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getrieben, bewarb sich Teschner um die durch einen Todesfall vacant gewordene 
ürgauisteuBtelie an der preussischen ües&ndtschafta'Kapelle zu Kom, wurde 
ab«r Ton Boiimii, dem danudigen preuniBoken Gesandten, nicbt aageaiomnien, 
da diese Stelle nach Beinern Woneclie einem jSngeren Musiker zu Theil werden 
sollte, der dort, wie T. es l)ereitH gethan hatte, seine Studien macheu sollte. 
80 kam statt seiner sein eheraaÜLjer (ieueralbassschüler, Otto Nicolai, dahin. 
Das Btadium der Kirchenmusik luhrte T. in Dresden mit dem all Sammler 
nnd Fonoker auf dieeem Gebiete bekannten Otto Kade (jetit Kirebenoifink* 
direkter des Grossbenogs von Mecklenburg-Schwerin) zusammen, der sich, gleich 
ihm, von der italienigchen Kirchenmusik dem Studium deutscher Kirchenmusik 
zugewandt hatte. Durch seine Vermittlung erhielt er von der Handlung Breit- 
kopf Hkrtel in Leipzig den Aoftrag, Jok. Beeard*s Ittnfstimmige Okoral- 
Compositionen, sowie dessen und Job. Stobäus (seines Soh&lers) »Preussiscbe 
Festliedera nack den KAnigsberger Original>Auigaben und in jetsiger Motation 
herauszugeben. 

Im Jahre läöü, bei gelegentlicher Auweseuheit m Üraudeuburg a. U., 
fllkrten seine Forsebnngen naeb alter Kirebenmusik aar Entdeckung einer 
reieben Sammlung älterer Notendrucke aus dem 16. nnd 17. Jahrhundert, die 
sich in einem bis jetzt ganz unbeachtet j^<'bliel»enen Schranke auf dem Schüler- 
chor der St. Katharinenkirche befand. Herr Uyiunasiallehrer Täglichsbeck da- 
selbst machte diesen Fund 1857 zum Gugeuätand eines Scholprogranuns und 
fOgte demselben einen Katalog der aafgeAmdenen Muaiksohätze bei. Auch in 
Wittenberg, in der Bibliothek det Prediger-Seminars, war T. so glücklich eine 
reiche Sammlung solcher Kunstschätzo aufzufinden, die sich ihm durch die 
eigentbümliche Form der Bücher sogleich als Musikwerke älterer Zeit verrietheu, 
aber als »Philosophie« eingetragen nnd etiqnettirt, ihrem Inhalt nach nidit be- 
kannt waren. Jetzt befindet aidi diese ftwqTn^""g in den Bäumen dar kOnigL 
Bibliothek zu Berlin. 

Aus seinen in Italien wie in Deutschland angelegten Sammlungen älterer 
und neuerer Musik publicirte T. ausser den obengenannten beiden Werken 
nooh folgende: Hans Leo Haasler'B Tierstimmiges Ghoralbueh von 1607 (Berlin, 
Trautwein, [Bahn]), (ietatliehe Musik aus dem 16. und 17. Jahrhundert. 
Lief. I: Job. Eccard 12 vier- und fiinfstimmige Gesänge; Lief. II: Mich. Alten- 
borg 11 vier- nnd fünfstimmige Gesänge (Magdeburg, Heinrichshofen). Antonio 
Caldar» ^Ckmcffism» k 16 (Berlin, Trautwein [Bahn]). Eine auf 8 Stimmen 
rednmrte Ausgabe dieses Werkes, fftr den königl. Domchor verfasst, gab T. 
heraus: (Breslau und Leipzig bei Leuckart [C. Sanderl). Nicc. Zingarelli 
vChristus /actus esta und uMisererea h 4 (Berlin, Truutwein [Bahn]). Geist- 
liche Musik aus dem 16. und 17. Jahrhundert für gemischten Chor, von Orl. 
di Lasmuy If. IVanek, A. Gkimpeltabaimer, 8. Hemmel, B. Geaius, A. Seandellns, 
J. Staden, J. a Burck, J. Eccard und Mich. Prätorius, in 20 Nummern (Leipzig, 
Linnemann [Siegel]). Aut. Caldara: Te dfiim n -1 (Berlin, Trautwein [Bahnl, 
gebuugen vom königL Domchor zur Feier des 15Ujührigen Bestehens der Krone 
Preussen). Derselbe: »Oaro mea vere e»t cibiuv, Duo für iSupran und Mesao- 
Sopran mit binsngeflgter Pf.-BegL (Berlin, Trautwein [Balm]). Mick. Pii^ 
torins: 4 Weihnachtslieder & 4 (Berlin, Schlesinger). Mehrstimmige Gosängo 
fttr weibliche Stimmen von Tcrziani, Zanotti. Galnppi, S. Mayr, Pater Martini, 
Orl. di Lasso, Beuevoli, Caldara, Jomelli (in 2 Nummern), HusHe uud Palestrina. 
Band I (BerUn, Trautwein [Bahn]). OeXM&ue di Omtontftte, Barearote «te^ 
Napolitane, Veneziane etc., 4 Heilte, 2 für höhere, 2 fUr tiefere Stimme (ibid.). 
Italienische Volksmelodieu, vierstimmig, für Sopr ni, Alt, Tenor, Bass. Deutsch 
und Italienisch von T. bearbeitet (Leipzig, Klemm). Collezione di Duette da 
Camera, di O. Donizotti e C. Coeoia (Berlin, Trautwein [Bahn]). V. Belüni: 
2 Ariett» per Soprane (ibid.). Doniaetti; 3 Arutte pvr Sopran» (ibid.). 
Ambrogio Minoja: 45 Solfeifgi per Soprano, 4 Hefte (Leipzig, Klemm). Gaetano 
Kava: 24 Soffeggi per Oontralto, 2 Hefte (ibid.). Girolamo Oreecentini; 20 nneM 
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Solfeg^i per Mezso-Soprano, 2 Hefte (Berlin, Tmutwein [Bahn]). Derselbe: 
Nuam Solfeffffi progreanvi per SopranOf 8 H^to (ibid.). 24 Solfeggi e Fbfliihiw* 
für BasBstimme, 12 von Tesohntr, 8 von Minoja, 4 von Protfti 2 Hefte (Leipzig, 
Klemm). A. Minojii: '24 Iciclite Solftggi für die Altstimme, 2 Hefte (ibid.). 
18 8nlfeß:[,'i lür Snpninstimiiio (Miksch dedicirt), 2 iUftc, enthaltt-nd 8 Niim- 
moru vuu Teschner'b eigener Compositiou, 6 von Fr. Bouoldi und 4 von (i. i'ruta 
(ibid.). C. XJboldi: Solfeggi fOr Alt od«r Bariton, 2 Hefte (Berlin, Trantwein 
[BahD.]). Nico. Zingarclli: Solfeggi elemmtari für Sopran oder Tenor (ibid.). 
Derselbe: Piesolben für Alt oder Baas (ibid.) Derselbe: Solfeggi elementari e 
progressivi per Soprano, 3 Hefte (ibid.). Derselbe: Solfeggi per Basso o Contralto, 
3 Hefte (ibid.). Derselbe: Solfeggi filr Sopran, 2 Hefte (Magdeburg, Heiuriche- 
bofen). Antonio Manoni: Brtte ▼ollatindige Samnlong der Solfeggien fBr 
Sopran oder Tenor, 4 Hefte (Berlin, Simrock). Derselbe: Dieselben für Mezzo- 
Sopran, 4 Hefte (ibid.). J. J. Rodolpbe: Solfeggi für Sopran oder Tenor, 
2 Hefte (Leipzig, Linnemann [Siegel]). G. M. Clari: 10 Solfeggi a 2 vocii, 
2 Hefte (ibid.). Vorbereitende Uebongen und leiebte fortaehreitende Solfeggi 
für Sopran, 3 Hefte (Berlin, Trantwein [Bahn]). Dieielben fUr Alt, 3 Hefte 
(ibid.). Fr. Durante; Solfeggi a 2 voci, senza arcomjxignamento (iMd.). (iO Sol- 
feggi auf die Intervalle der Tonleiter zur Uebuug im Treffen und Einthcilen. 
In zwei Ausgaben: für Sopran und für Alt, 4 Hefte (ibid.). Elemeutar-Uebuugcn 
nnd Solfeggi fttr Sopranatimme in mittler Lage (Berlin, Challier). Heft 1: 
Elementar- Hebungen; Heft 2: Leichte Solfeggi; Heft 3: Progressive Solfeggi; 
Heft 4: zweistimmige Solfeggi von A. Minoja und dreistimmige Solfeggi von 
Ang. BertalottL Dieselben Uebungen für Alt, 3 Hefte (ibid.). Bonif. Asioli: 
10 italieniacbe Lieder inni Stndivm dea italimiadian Geaanges (ibid.). Joseph 
Pilotti: Solfeggi fftr Sopranatimme, 3 Hefte (Berlin, Simroek). Johannea Mikadi: 
Blementar-Solfeggi, 2 Hefte (Dresden, Hoflarth). 

Durch die lleruusgabo von mehr als 60 Heften der verschiedensten Ge- 
sangsübungeu, denen fast sämmtlich auch eine Clavierbegleitung beigegeben 
wurde, bat Teaohner tüx Deotadiland eine Litwator geaehaffen, wie eine aolche 
f&r dies Fach vor 30 — 40 Jahren bei uns nur sehr unvollkommen bestaud. 
Eine nicht geringe Anzahl ursprünglich eiustiramiger Lieder richtete T. zu 
vier- bis funfstimmigeu ein, und publiciile ausser den schon oben genannten 
italieniachen vier stimm gen Volksliedern noch folgende: 12 Lieder (deatschen 
und italieniaohett ürapronga), Tier^mmig (Soptan, Alt^ Tenor, Baaa) geaetst, 
2 Hefte (Leipzig, Breitkopf & Härtel). 3 Weihnachtslieder, drei- uud vier- 
stimmig auf Melodien von Michael Haydn (Berlin, Trautwein [Bahn]). 12 Lieder 
von Franz Schubert, vierstimmig für Sopran, Alt, Tenor und Baes bearbeitet, 
2 Hefte (Leipzig, Breitk«^f & Hirtel). 36 Lieder yon Frans Sehnbert, vier- 
stimmig für Sopran, Alt, Tenor nnd Bass bearbeitet, 8 Hefte (Leipzig, Linne- 
mann [Siegel]). 29 andere Lieder von Frnnz Schubert für Sopran, .-Mt, Teuer 
und Ba^s, iiuch einige lünfstiinmig, sowie lür mehrere Milnncrstiranien harren 
noch der Herausgabe durch Linnemann (Siegel) in Leipzig. 6 Lieder von 
B. Sohnmann aoa dem Lieder-Albnm f&r die Jugend, vierstimmig fttr Sopran, 
Alt, Tenor nnd Baaa eingerichtet (Leipzig, Breitkopf & Härtel). Alle dieae 
Hernupgahen werden mit der Zeit noch fortgeaetzt. So steht u. A. noch in 
Aussicht der Choral »£in feste Burg ist unser Gott« in einer möglichst voll- 
atftndigen Sammlung dar Teracbiedenen Bearbeitungen berahmter Tousetzer des 
16. nnd 17. Jahrhunderts. Eine anaebnliebe Sünmlnng kireh lieher und 
weltlieh er Gesänge für Männerstimmen aus dem 16. nnd 17. JahrhnnderL 
Unterm 29. März 1873 wurde Teschner zum königl. Professor ernannt. 

Tesi-Tramontiniy Vittoria, beriUimte italienische Sängerin, geboren in den 
leisten Jahren des 17. Jahrhnnderta an Florens, war eine Sehfilerin dea be- 
dentenden Oesangichrers Redi ond des Campeggi in Bologna. Hier trat aie auch 
zum ersten Mal auf und zwar aus l'ni^'eduld auf die Scene zu kommen, noch 
vor vollständig beendigten Studien. Der Umfang und die aeltene Schönheit 
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ihrer Contraalt-Stimme jedoch ver.sclKiff'tt'n ihr sclion jetzt hedeutendc Erfolgo, 
die sich bald zur euthusiaätiächen iiewuuderung Bteigerten. Auf fast allen ersieu 
ThMtem Snropaa sang sie nim und ■uniMlte Lorbeern, lud swmr wSkraod 
eines l&r eine SSagerin selten langen Zeitnumee. Nach anthentiscben Naob- 
riohten sang sie MB 4. Novomhcr 1749, als sie bereits Qber fUnfzig Jahre alt 
waP} iu Wien in der Jomellischcn Üper »Didone« von Metastasio und der 
Dichter schrieb darüber an die Prinzessin Üelmonte, dass die Tesi sich um 
swamdg Jahre verjüngt habe (La Ten i ringiommatm di vmii* anni. Metastaaior 
C^jMr« potiume, Th. I, 8. 334). Am Carlstheater zn Neapel war diese Sängerin 
vom 4. Novbr. 1737 bis zum Ende des Carneval für die nOlimpiadem von Leo 
engagirt und erhielt dafür 2867 Napoleondo'r. Sie starb in AVien mit Hiuter- 
lasanug eines ansehnlichen Vermögens 1775. Mad. Tesi hat auch Schülerinnen 
gebildely ni denen De Amioie und Teyber so ilhlen sind. 

TenarlBl, Carlo, erster Violinist nnd Conoertmebter von ürbino, gebMren 

1690 zu Hiipi«^ im Kirchenstaate, genoss wahrscheinlich den Unterricht Corelli^a 
au Horn, wenigstens hat er sich diesen Meister des Violinspiela bei seinen 
ersten Compositiouen ganz zum Yorbildu genommen. Tessarini war als treif- 
lioher Geiger bekannt, nnd seine binterlasaenen Compoeitionen geben auch Yon 
seiner Qesehicklichkeit anf diesem Gebiete Zengniss. Man kennt von ihm: 
*Sonatc per (lue violini e hasso con un canone in finei (Amsterdam, Koger, Paris, 
Leclercj. ^Sonate a due violinia, lib. I uud II (i!>id.). nDodici concertini a 
violino priiicij^aLe, due violini di ripieno, vioietla, Violoncello et bcuso continuo per 
oryano o «Mii«l0« (ibid.). »Dciiet ionate a vioUno tolOf e hoito per or<jatiom 
(Paris, Venier). >A» «^MtUmmmI» a due violinio, lib. IL »L'Arte di nuovm «m»- 
dulazione , oxsia ronrerfi qrossi a violino princijmlr , dur violini di ronrerfo, 
due violini di ripieno, viuletta, violoneellOf e bassa continuo per oryano«. (Am- 
sterdam und Paris, 1762). j>ConiraKto armonieo o*sia concerti grotti a violino 
prineipais «fe.« (ibid*). Sine Anleitung mm Violinspiel (&at anssehlieeslieb 
praktisch znsammengeatellt ans TTebnngen, Etnden nnd Üeinea Sonaten): nOraw» 
matica di munea, dirixa in due parli per imparare in poeo tempo o fuonar U 
violino etc.n, erschien iu französischer Uebersetzung Amsterdam, 1762 und 
anob in enf^t^er Spraohe: mÄn aeemvte meAoi f» aUaim mrt of playing 

Taatler» Karl, geboren zu Fezenas um die Mitte des 16. Jahrhunderts, 
gcliörte zur Kapelle Heinrich IV., Krmi<,'s von Frankreich. In Knglaud, wo 
er sich einige Zeit aufhielt, verüii'eutlichte er einige Arien und Uesilnge: »Xr« 
premier Uvre de» chtmtonM ei airt de cour, iant en franqoit qy^'en italien et yascon, 
d fiuOte ei dn^ parOeem (London, Thomas Este, 1697). 

Tests, DominicOf Abb£ nnd Professor der Philosophie nnd Metaphysik 

zu Rom, ist 1746 zu San-Vito bei Palestrina geboren und nahm irf Rom einen 
Lehrstuhl von 1774 — 1786 ein. Er ging hierauf nach Maibind, später nach 
Parisi wo er als päpstlicher Nuntius angestellt wurde. Bei der Revolution 
verlor er beinahe seiii Leben nnd kehrte nach M m l and snrfidc. ya dblgm er 
\m einer sweiten Anwesenheit in Paris, wohin er den Papst Pins VJLL be- 
gleitete, eine Verbannung nach Corsica erlebte, gelangte er erst 1814 wiedor 
nach Rom, wo er als Prälat 1832 starb. Er gab eine akustische Abhandlung 
heraus: »Deila contemporanea propayazione e percezione di diverti suoni etc.* 
(Mailand, 1787, in 4*). Diese Abhandlung wnrde unter dem Titel: »De la 
teeonnance de» eerps sonoresta, eingerückt in vJiecueU de» pieee» interet»ante», Can- 
cern, le* Anfiquites, leg Beaus Art», les Beiles- Letirea et la PhHos. fraJ. de 
diferent lanyuesm, Tora III (Paris, 1788, in 8", S. 167). Die UnterBucluingen 
des Tcsta in dieser Schrift, wie es kommt, dass wir hohe und tiefe Töne zu- 
gleich hören nnd nnterscheiden können, sind philosophischer, nicht physikalischer 
Katar und in sdidnem Stil geschrieben. 

T^iirt% Filippoy Orgelbaner in Bom m Anfang des 18. Jahrhnnderts, 
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baute 1721 für die dortige Peterskirche ein Positiv, welches mit Hilfe von 
Kädem dahin gebracht werden kann, wohin man wilL 

TmU 11 TMeU«» stammt au Ifailaad und lebte gegen 1560. Nach der 
Ifatbomonographie soll er der älteste ICailUnder Geigenbauer i^t wcsen seiiif 
welcher eine Violine nach dem Master einer Yiol» gebaut bat (s. Cremona yon 
Niederheitmann). 

Teste) J. Alpbonsei Professor der Musik sn Paris, gab folgende Azbeiten 
lier»as: »NbuMau eimn ^ihtde* muneale» et de ehant eletnentaire»* (Paris, chez 

l'anteur, 1844, in 8*, 96 S. und 64 Seiten Musik])eiliigeii). t>Solfe(je geant a 
rusage des cour» de mu»ique<x (Paris, Franke, lb49, ia « quatre pa/^es) nebst 
einer mechanischen Vorrichtung für die Bildung der Tonleiter und die An- 
wendung der Zeichen. 

Tento (itiil.), der Text einer Oomposition. 

TestorO) Carlo Giuseppe, Geigenbauer aus Cremona, arbeitete von 1690 
bis 1710. Er wird als Schüler des Joseph Guaruerius betrachtet, da er diesen 
Meister gut copirte. Die Arbeit derselben ist höchst sauber und seine Instru- 
mente gewinnen in neuerer Zeit in der Gunst der Liebbabw nnd ste^^eo dem- 
goniss im Preise. Bottesini besass einen anageieidinet schönen Gontrabass 
▼on seiner Arbelt. iüieine Zettel lauten: 

Carle Testore tne fecit 
Cremona del Anno 16 — . 

Testore, Carlo Antonio, Geigenbauer, der in Mailand von 1700 bis 1730 
arbeitete, liat nach Nicolaus Ainati und auch nach (Tuarnerius- gearlteitct, aber 
(plte Instrumente geliefert. Eine t^eiiifr Geigen ist vorziif^lich. Er zeichnete sich: 

Carlo Antonio Ttstore Jf^lio Ma^fgiore 
Del fu Oarlo Qimeppe im Oonirada Latgo 
9l ugM ddF AgHÜa Jßkmo 11—. 

Testere* Paolo Antonio, Bruder des Yorigeu, arbeitete ebenfalls als 
Oeigenbaner in Mailand 1710 bis 1745 nach dem Modell des Joseph Ghumerins. 
Seine Instrumente sind mitunter ohne Reifchen. 

Testore, Gucflielmo, italienischer Componist des 16. Jahrhunderts. Maji 
kennt von ihm : iMadrigaii a cingue voci. Lihro primo^ (Venezia, appresso Claudio 
da CtMrr^gio et Fauste Bethamo compagni, in 4* obL). 

Tefteri) (^&y\o (üovanni, in Vcrcelli im Piemontes Ischen 1714 geboren, 
■war Lehrer des VioliuHpitls und Kapellmeister an der Kirche St. Eu.Hel)ius in 
seiner Vaterstadt, wo er 17^2 starb. Die Kirchencompositionon den 'P. sind 
unbedeutend, sein musikalisches Lehrbuch, aus drei Abtheilungen bestehend, das 
eimdge eines itaUenisdien Antorsi welcher das System Bamean's angenommen, 
sei angeftthrt: »Xa «iisjM ragunuiia MftMta famigUwme nte in iodid ptutegiate 
a dialoyo; opera per nii »i giungera piu presto, e con soddutfazione dagli ttudioti 
giovani all' acquisto del vero eontrappunto% (VeroelU, presso G. Panialis, 1767, 
in 4°, 151 S., 22 FUtten). »iVisw rMtmü Ma mtmea e •upplemento äUa 
«NMjM rvgioMia in ntte pantgiaU, Ubro ueandom (ibid. 1771, in 4% 70 S. nnd 
sechs Piloten). ^Shippilemento alla munca ragionata^ ptutegiate aeif lihro terzo* 
(ibid. 1773, in 4", 42 S., 8 Platten). »L'arte di scrivere a otto reali, e »upple- 
mento alla musica ragianataf libro quarto* (ibid. 17b2, in 4", 60 S., 29 Platten). 

Titlado (lat.) im SohildkrSte, ist sogleich der Uteinisehe Käme für Lant^ 
nndentend, dasa die SchildkrStensohalen s4reifelloe die ersten Resonanzkörper f&r 
die Qyther lieferten, der dann noch aus anderni Material nachgebildet wurde. 

Tetamanzi, P. Francesco Pabriccio, Franziskanermünch, war 1650 in 
Mailand geboren nnd verbrachte in dem Kloster daselbst^ in welchem er setnu 
Oelfibde »biegte, sein Leben. Er gab eine Abhandlung Aber den Qregoriani- 
schen Kirchengesang heraus: »Breve metodo per apprendere fondatamente e con 
/aeim ü tamto f«mo, divito in in Ubri eis.« (Milano, 1686, in 4", 149 S., 
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zweite Auflage ebenda bei Angelli, 1726^ in 4°! eine dritte 1756, in 4", bei 

Galeazzi. 

Tetraeh^H» yiersaiter, die Folge tob vier TSnen im TTmfonge einer 

Quart, welche als Grundlage für die Bildung der Tonleitern und Tonarten der 
Griechen dienton. Sie theilten darnach ihr giinzes Tonsyf-tein in hestimmte 
Ahschnitte und gewunuen durch die verschiedeuo Zusammensetzung derselben 
verschiedeue Klauggeschlechter, Octavengattungeu, wie das iu den Artikeln 
Grieehiiehe Musik nnd Syitem bereite erörtert ist. Im Artikel System 
ist ferner noch nachgewiesen, dass auch für das System der Kirchentünarten, 
wie fQ.r das moderne Tonsystem, obgleich ])eide die Octavengattungen der Praxis 
zu Grunde legen, die lledeutung der Tetrachorde nicht verringert wurde, indem 
diese die Tonleiter gliedern und damit erst die Möglichkeit gewähren, gegliederte 
Knnstwexke auf ihr ni erfaaaen. 

TetnoMiM« ein dem Herakles zu Ehren gesongener grieehiseh«r Komos. 

Tetradiapagoo» die vierfache Octave. 

Tetraphouiay die Quart, auch ein mehrstimmiger äatz. 

TetrirdM Tons» der vierte Kireheuton: 5— 0— J— e— /— y 
anthentiach (s. Tonart). 

Tctratonou, ein Intervall aus vier OansfeSneiit die fibermSasiga Quinte 
(Quinta superflua). 

Te-techungy ein Glockenspiel der Chinesen (s. d. Lexikon, Bd. II, S. 401). 

TMiUMMatey frans. Sonate oder £e Trille dm Diablo, das bekannteste 
Werk von Tartin i (s. d.), über dessen Entstehung erzahlt wird, dais dem be- 
rühmten Geiger, als er im Kloster Assisi le]>tc. Naclits im Traume der Gott- 
seibeiuns leibhaftig erschienen »ei, mit dem der Geiger einen Pakt abgeschlossea 
haben sollte. Der Tenfel habe die Kunst Tartini's verhöhnt und nachdem er 
dessen Geige ergriffen, eana so wnndmbar s^One Sonate gespielti dass aneh der 
k&hnste Flug der Phantasie sie nicht hatte erfinden können. »Ich war so hin- 
gerissen, entzückt, bezaubert«, erzählte Tartini spätcrbin, »dass mir der Atiiem 
stockte und als ich erwachte, griÜ ich nach meiner Violine, um wenigstens einen 
TheQ der im Tranme gehörten Töne fesbrahalten. Umsonst! Das was ioh 
davon niederxnschreiben vermochte, ist zwar das Beste, was ieh in meinem 
Lehen gemacht habe, aber (Ilm- Abstand zwischen drr daraus entstandenen 
•Teul'elssonate« und ihrem Vorbilde iat so gross, dass ich mein Instrument zer- 
brochen und der Musik auf immer entsagt haben würde, wenn es mir möglich 
gewesen wize^ mioh des Genosses, den sie mir gewShrten, an berauben.« Tar» 
tini selbst liebte diese Sonate so, dass sie m seinem Zimmer an der Wand der 
Thür gegenüber hing. Die Sonate ist in vielen AuHgaben vcröflontlicht und 
ist auch heut noch ein, von den Geigenvirtuosen gern gespieltes Concertstück. 

TMtfBlMttaUM oder Lnftmnsik auf Ceylon, beisst jenes eigentktlmlicbe 
Phinomen, das von mehreren Reisenden dort nnd in den benachbarten Gegen- 
den beobachtet worden ist. Sie vernahmen Töne einer tiefen klagenden ^len- 
schenstimrae, die eine so mächtige Wirkung auf das Gemüth hervorbrachten, 
dass die ruhigsten und verständigsten Beobachter sich eines tiefen Entsetzens 
mebt erwehren konnten. 

Tero, P. Zacharias, Franziskanermönch, geboren zu Piove di Saeoo im 
l'aduanischen Gebiet am 16. März 1651, lebte in Venedig in einem Franzis- 
kauerkloster iu den ersten Jahren des Ib. Jahrhunderts. Er verötTentlichte 
ein Bach über Musik, welches er »II Munco Tettore* (Veuezia, 1706, appresso 
Ant. Bortoloni, ein Band in 4*, 886^ 8.) nannte, und welches seinem Titel ge- 
miss in vier Theilen, aus vielerlei zur Musik gehörigem Stofif zusammcngewoben 
ist. In den vier Abtheilungen ist von der Natur der Musik, von der Stimme, 
vom Gehör, von der Notenschrift, der Solmisatiou und den Formen des Coutra- 
pnnktes nnd vielem anderen die Bede. 

Tewkesbory, John de, einer der ältesten englischen Mnsikschrirtsteller, 
wahrsoheinliob naoh seinem Geburtsort Tewkesbnry, einer Stadt in der Graf- 
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Test. 167 

Schaft Qlocesier, so genannt, lebte in Oxforii Ein I^Ianuscript, welches sich 
»nf der BiUiothelc befindet, «ntiilH ah» AUiandlang: »Quatuor principalia artu 
«MMMwc und ist von verschiedenen englisehen Historikern ▼eraehiedenen Sehrift- 

stellern zn£rescliriel)en worden. Fetis (^Biographie universelle des mmiciensm^ 
Tome VIII, pag. 206) theilt mit, dass sich auf dem Manuscript (hinter dem 
Inhaltsverzeicbniss) eine Notiz befindet, nach welcher .lohn de Tewkcäbury 
dseaelbe seinen MSneben im Kloeter sa Oxford 1388 yorgelegt. 

Text heisst das sprachliche Element des Gesanges. In deu sogenannten 
Vocalisen und Solfeggien (h. d.\ den Gesansrfltnckon ohne W< rf.' fehlt dies 
nnd diese sind deshalb auch im Grunde nicht ab Kunstfornien im höhern Sinne 
zu betrübten, die einen bestimmten Inhalt darstellen BoUen. Diese Vucalisen 
nnd 8olfe(;gien ▼erfolgen keinen wesenUiehen Rnnatsweek» ■andern eind nur 
Studien. Die wortlosen Tonstflcke für Gesan?, wie das Lied mit Begleitung 
von Bmmmstimmen, aber sind ohne Werth. Dem Gesänge, eines äusseren 
Efifekts willen, das Wort entziehen, heisst ihn herabwürdigen, seine künstlerische 
OestaHnng rohmeterialitiieohen Experimenten opfern. Dies gilt netlirlich auch 
▼on jenen, nnr aus Brammstinunen zusammengesetiten ChSren, wie lie von 
Opcmcomponisten (Meyerbecr und Spontini) ancfcwendot wurden. Die 
Sprache ist nach ihrer sinnlichen Erscheinung betrachtet, ebenso wie der Ge- 
sang, Erzeugniss des Stimmappartiis und Ton und Klang sind beiden gemeinsam. 
Beim Oesange lüsct das Organ den Ton frei ansteballen, wtbrend er bei der 
Spraohe dnrcb die andern Organe, Zähne, Gaumen oder Lippen gehemmt und 
bcEfrenzt wird. Dadurch wird der Ton zum Laut, der nichts weiter ist, als 
eine Hemmongsform des Tons. Je weniger diese als solche auftritt, desto klang- 
voller ist der Laut. Hiemach sind diese in Selbstlaute (Vocale), Doppel- 
laute (Dipbtbonge) und Mitlaute (Coneonanten) geaebieden. Bei den Yo- 
calen a, 0, i, o und u ist der Ton weniger gehemmt, als bei den Consonanten, 
weshalb sie auch eine dem Gesänge näher verwandte Wirkung erzielen, und 
zwar »a«, als der am wenigsten gehemmte, die grösste; er ist daher auch Wurzel 
-nnd Stamm aller gebildeten Spraoben und der erste Laut der Kinder. Dun 
folt'en dann »e« und >t« und in »»« und »o<> wird der Klang durch verinderte 
Mundstell unfT am meisten petrübt. Auch dies Verhältniss des S|u-achton8 zum 
Gcsanrrtoii mTiss bei der Erfindung der Voculmelodio berücksichtitjt werden. 
Auf den weniger klangvollen Yocalen, wie »t«, »a« und »u« macht die Erzeugung 
der niebt so Uiebt anspreebenden T6ne natflrlicb nocb grdsiere Sebwierigkeiten, 
als auf dem Yocal »a«. Nun ist ei swar Aufgabe des S&ngers, diesellien zu 
überwinden, allein trotzdem ist es nicht weniger geboten, bei der Erfin- 
dung der Melodie darauf bedacht zu sein, dass der Sprach- und Gesangton sich 
leiebt und innig versohmelien laseen, weil nur in dieaer innigen Verschmelzung 
die bSebste kfinstlerisobe Wirkung erreiflibt wird. Namentliob bei Stellen, welche 
1>eira Vortrag besonders ausjorozeicbnet werden Rollen, wächst die Nothwendigkeit 
der Beobacbtuncr dieser, durch die Natur gejfebenen Verhältnisse. 

Für die formelle Gestaltung direkt einflussreich, zum Theil entscheidend, 
wird der Text und seine metriadie Form beim Liede und der Ballade, der 
Arie und den verwandten Fornen. Die dichterische Form des Liedes 
!-t eine durchaus stren^r geschlossene metrisch gerepolte und fest gegliederte 
Strophe und dies strophische VersgefÜge muss musikalisch genau nachgebildet 
werden. Es genügt hierbei nicht, dass die Verse gut dedamirt werden, sondern 
sie mitesen xugleiob rar Veraieile aucb mueikalisob rasammengeAgt und diese 
Verszeilen dann unter sich zur Strophe Terknüpft werden. Die entsprechende 
Dcclamation erst macht eine Melodie zur Vocalmelodie. Die Instrumental- 
melodie hat nur die allgemeinen Gesetze künstlerischer Gestaltung zu berück- 
■iebtigen, die Vocalmelodie muss daneben aueb die Spracbmelodie beobaeblea 
and erst wenn diese mit der rein musikalischen eng verbanden erscheint, ent- 
steht die Vocalmelodie in vollendeter Form. Es ist hier nicht näher auf die 
mancherlei Verstösse hinzuweisen, die hiergegen oft von den bedeutendsten 
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Meistern verübt worden sind. In dem Bestreben, dem Inbalt des Textes treuen 
musikaliscluni Ausdruck zu gehen, haben sie der Declumatiou häufig nicht die 
nöthigc BcriickaichtigTing geschenkt. V>vi dem entgegengesetzten Verfahren, 
welches nur die Declamation beuchtet, kommt wiederum der Auadruck und 
fleine kfiniüerisohe F<nnn wa Irani; nnr in der Yenohmdsaiig b«iid«r| d«r Spneli- 
melodiu mit der abiidiit musikalischen Melodie ersteht die volleiideie Yocel- 
molodie. Noch weniger wie diese Forderung, wird die andere, welche das 
sprachliche Yersgefüge auch durch die musikalische Darstelluug respektirt wissen 
will, beachtet ond doch entsteht nur so die kfinatleriach vollendete Form des 
Liedes, dessen nothwendigste Bedingimg die stnnggegliederte strophische Form 
ist. Die Artikel Dentsclies Lied — Form n. t. w. bringen Üerfiber Aus- 
führliches. 

Auch bei der Ballade und bei der Arie wirkt die Form des Textos 
bestimmend anf die Mnsikfbrm, ironn aneb niebt in der strengen Weiae^ wie 

beim Licde. Bei der Ballade erfordert die DarsteUung und Schilderang der 
Begebenheit einen grösseren Rahmen, als in der Regel die begrenzte sprach- 
liche Form gewährt, und diesen gewinnt die Musik dadurch, dass sie den In- 
halt eines ganzen VersgeHiges in eine einzige Gesaugsphruso zusammendrängt, 
die all Ornndton festgebalten wird, der naoh dem Verlauf der Handlnng sowoU 
melodisch, wie harmonisch und rhythmisch verändert, die specielle Ansfübraag 
der einzelnen Bilder bestimmt und wie der Refrain im Volksliede, oder wie 
die Sprachmelodie der Erzählung hier die ganze Ballade durchzieht. Aehuliche 
G-esiebtepnnkto werden fttr die Arie geltend« Aneb bier ist die Musik ge- 
nStbigt, wenn die Diebtang Btropbisebe Oliederong angenommen hat, diese sn 
erweitern, um Raum fftr die weiter ausgeführte musikalische Darstellung zu 
gewinnen. Daher erweist sich für diese Form auch die ungehundeue Red»-- 
weise, die Prosa, nicht weniger günstig als die gebundene. Wenn auch das 
VersgebSnde bei der Arie niebt aar feaaelnden Sebranke an werden branebt, 
so erfordert es docb immer auch hier die nöthige Berücksichtigung, während 
bei der Arie in ungebundener Form nur die Deklamation zu beobachten ist 
und im Uobrigen der Musikform grössere Freiheit gestattet. Den entscheidensten 
EinflusB gewinnen die Textesworte selbstverständlich beim Becitativ, welchem 
die Deoliuwilion derselben Bjmptanfgabe ist (a. d.). 

Da der Text für die Yocalmusik somit von entscheidender Bedeutung 
wird, so muBS er selbstverständlich überall so behandelt werden, dass man 
ihn gut versteht. Daraus entspringen einige sehr bedeutsame Yorschriften für 
den Oomponiatsn. Die grammatikaliaeben und logisoben Gkaetae der Spraobe 
müssen auob bei der musikalisoben Behandlung beobaebtet werden, ao daaa 
nicht zusammengehörige Wörter und Sätze beim Gesänge zerrissen werden. 
Der Satz- und l'eriodenbau verlangt die gleiche Berücksichtigxing, wie die 
Declamation, und Verstösse gegen jene sind noch folgenschwerer, als dio 
YemaeUMssiguug der Deebmiation. Sisbwierig wird es die YerstSndliebkeit 
der HKTSrtw an erreichen beim mehrstimmigen Gesänge, wenn dieser niebt 
bomophon, sondern vorwiegend polyphon, mit möglichst selbständigen Stim- 
men ausgeführt ist. Dann werden die einzelnen Stimmen oft gezwungen sein, 
▼eracbiedene WSrter au gleicher Zeit auszusprechen, was natürlich bindert, den 
Text dentliob an verstehen. "Em ist dies am OborUede am bedenUiebaten* 
Die andern Chorformen haben meist Texte in ungebundener Bedeweise und 
•gestatten und erfordern die Wiederholung einzelner Worte und Sätze, so dass 
dio Möglichkeit geboten wird, auch bei der complicirtesten polyphonen Schreib- 
weise doeb den Text Terstlndlieb au aueben. Die atropbisobe Form des Liedes, 
die auch gewabrt werden muss, lasst dies nicht in gleichem Maaase zu und 
deshalb ist es schwieriger, bei einer selbständigen Stimmführung auch hier 
Verständlichkeit des Textes zu erzielen. In dem SchlusB des Mendelssohn'schen 
Chorliedes: »Andenken« (op. lüO, Ko. 1): 
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•gedacht 



6an tmeh der Frühling sein 

• '* ^ 



der Frahfing m» g» • daeht. 



o glficklieli, wer noeh eingt und laeht, daet auch der IMhling wm ge • daeht. 



dass auch der Frühling «ein ge - dacht, 

lussen Alt und Basa nicht einmal die vom Tenor gesnnfjeno Zeile zu Endo 
fiingen, sondern bringen vorher schon die Schluaszeile, so dass verschiedene 
Worte gleiehMitig gesproelien werden, aHein beide ZeSen siiid vozlier ganx 
▼erstindlich decbmirt worden, so dass sie auch bei der WiedeilCBlir am Behluss 
nicht unverständlich bleiben. Zudem sind (gerade solche Stellen bo nusserordent- 
Uch reizvoll, dass man selbst solche Textvermischan^en hier gern in Kauf 
nimmt, wenn dadurch die Stimmung entschiedener musikalischen Anadmck ge- 
winnt. Freilich woUen loldie Strien vonlAtiger iMhandeli werden, als alles 
Andere. Blan wird namentlich auf die Oberstimme zn achten haben; weil sie 
sich immer am leichtesten Geltung verscha<Ft und am meisten verständlich wird, 
so wird man namentlich bei ihr auf eine präcise und verstündliche Declamation 
des Textes bedaobt sein mfiesen und dann bei Stellen, bei denen die anderen 
Stimmen auch heraustretende Selbständigkeit gewinnen, die Praxis der alten 
Tontrapunktisten möglichst zu beobachten suchen. Um solchen Text- und 
Worthäufungen durch die einzelnen Stimmen vorzubeugen, fährten sie längere 
oder kürzere Melismen in einer oder der andern Stimme ein, um die einzelnen 
nngebindert den Text epredien in lassen. Kamentliob wandten sie dies Yer* 
HUiren in weitgreifendster Weise bei der Fnge nnd dem Canon an. Hat die 
anfangende Stimme das Thema vollständij? anstresnngen, und tritt die zweite 
mit der Kisposta oder dem Gefährten hinzu, so saug jene Stimme nicht auch 
Test weiter, sond^ fllbrte snf dem Yocal der letslen oder vorletiten Silbe 
ein Melisma ans, am den Eintritt der Bispost» nnd die Declamation des Textes 
nieht so bindern: 

Cantns. 




und dies Verfahren wurde ziemlich consequent bei den Meistom durchffoftihrt. 
Auch in den nicht fugirten und cunonisch bi-handeltcn Sätzen finden wir es 
in Auwendung, wenn es darauf ankommt, eine Stimme mit den Textesworton 
besonders berrortreten an lassen. Dabei gewannen natflrlicb solebe Sfttae 
ansserurdentUcb »n Klangfülle nnd Glans, und es ist gewiss nicht zum Yortheil 
der Kunst unserer Tage, dass sie in etwas nüchterner Anschsiuung des Textes 
und beiner Bedeutung für das Kunstwerk diese reichere mclismatischo Aus- 
sebmfiekung in einxslnsn Stimmen ▼emaeblässigt. In Am einseitigen Streben 
nach Declamation bat die moderne Voealmnsik aneb dies oben erwähnte Mittel 
zu einer mehr ungehemmten Textwiodergnhe zu gelangen, indem eine oder 
einige Stimmen gar nicht declamiren, sondern nur singen, anfgegeben, sie ver* 
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8Uoht in allen Stimmen xa dedamiren, und ^olungt Lei polyphoner Führung au 
Worthäufungen, die dann ganz unverständlich werden. Jedenfalls ist jene 
Praxis der Alten vorzuziehen. Die gleiche unhaltbare Basis hat auch die in 
der neuern Masikentwickeluug geltend gewordene Opposition gegen die 

Tttxtwt«l<r]i«lU9. Dieae ist unter gewiaaen ITmatlnden nbsolnt geboten. 
GrÖHsere, naraenÜUch ohorische Werke erfordern einen möglichst pr&gnanten 
Text, der ohne grossen "Wortreichthum den Inhalt in knai>pHter sprachlicher 
Form zum Ausdruck bringt. Indem dann die Musik diesen in erweiterter 
Weifle m goataltoi raoht, wird rie nofkvendig damnf gefülirtt einselne WSrter 
und Sätze zu wiederholen, am den entsprechenden Rahmen zu gewinnen. 
Hierauf wurde schon der prestaUendo und bildende Instinkt den Yolks^^craiiths 
fTffuhrt Dif'Hcr orweitcrt niclit selten schon die 8]iruchliche Darstellung durch 
\\ ledci'hoiuug von ciuzulueu W örtern oder Sätzen oder durch Einschiebung 
sosammenhaagBloaer Süben, nm einen grBfliem Baum flir den gesanglichen 
Ausdruck za gewinnen und dieser Anleitung sind selbst nnaere besten Dichter 
f»cfolgt, ohne ein direktes musikalisches Bedürfniss dabei jra empfinden. "Wir 
finden bei ihnen Textwiederhoiungen und häufig die Einführung des B^frains, 
dementsprechend kann selbst im Liede schon der Tondichter recht woU ver- 
anlasst sein, in bettimmtan Fillen, wenn ihm der apraehliohe Satzban nicht 
genug Baum bietet für die musikalische Entfaltung, diesen zu erweitem, ind(>m 
er einzelne passende "Wörter oder Sätze wiederholt. Dass das leicht zum ünfug 
werden kann, iat gewiss, aber dadurch wird nicht die zeitweise Kothwendigkeit 
aufgehoben. Gtowias kSnnen lolohe nnawedcmSasige Teztwiederholnngen, 
namentlich in dar dramatischen Unsik unbcabsichticrt komisch wirken; wenn 
der Held statt rasch zu handeln, nur wiederholt die Absieht ausspricht, etwas 
thun zu wollen; wenn anstatt wirklich zu kämpfen die feindlichen Parteien nur 
fortwährend mit heftigen Worten einander drohend gegenüberstehen u. dergl., 
80 ist da« gewiaa verfishlt und an misabilligen, aber die Taxtwiadarholnngen 
ftberhaupt sind damit noch nicht als nnznliasig hingestellt. Beim Gesänge soll 
ja nicht nur der Text declaniirt, sondern es soll zugleich de.ssen absolut musi- 
kalischer Gehalt dargelegt werden, und diese Darstellung erfordert nicht selten 
dnen brmtem Bamn, alt der Text gewährt, der dann nnr dnrdi Wiederholnngen 
desselben gewonnen werden kann. 

Nur das Eecitativ begnügt sich mit seinem Wortvorrath und dieser ist 
deshalb meist auch ein reicher. Eine f»anze Keihe chorischer Texte aber 
sind ohne Textwiederholung gar nicht zu behandeln. Das »Ällelujav, * Kyrie 
alMfOtt«, »Ommm« nnd noch manche andere derartige, fBr OhorwaiM fest ana- 
schliesslich geeigneta Gesänge, gehören selbstverständlich hiann. Weiterhin 
giebt die Bibel eine ganze Beihe trefflicher Chortexte, und zwar namentlich in 
den kurzen sentensenhaften Parallelzoilen ihrer Verse, die dann wiederum so 
lange wiederholt werden müssen, bis sie den nöthigen Baum geben für die er- 
aehSpfenda moaikaliache DarataUnng. Daa gilt aber aneh fllr die Arie und die 
verwandten Formen. Auch für sie sind die pi^nantesten Texte die ent- 
sprechendsten, die dann wieder in der anjrepebenen Weise zu erweitern sind 
und wenn das sinngemäss geschieht, dann ist das Verfahren vollständig gerecht- 
fertigt nnd kann IcttnstleriBch hoehbedantaam werden, wie ana den sahlreiehan 
Beispielen unserer Kleister nachzuweisen ist. Es erscheint dorchaus nicht stich- 
haltig, selbst l>ei den Formen der drarauti^chen Musik aus dem Grunde nur 
diu einfache Declaraation zu verlangen, weil man bei der gewöhnlichen sprach- 
lichen Becitation solche Wiederholungen vermeidet. Wenn die Musik hinzu 
kommt, wird aban aina höhere, ala dia nnr raaliatiaehe Wahrheit ange- 
strebt und dieae rechtfertigt md erfordert dann auch die abweichende Be- 
handlung. 

Textor, Abel, gab ein Werk heraus, von welchem eine Ausgabe von 1620 
bekannt iat: »Boli/etia munealet deth Oamoiuit», FSZaneBa al Ari§ NMpdIiUmm, 
de iiofni paeedL Murieif ä d 90oL ifeaoiMwteiMefe i»liM««CEVankfiirt»1620^i]i4*). 
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Textor, Guglielmi, Componist des 16. Jahrhundert«. Man hat von ihm: 
liMadrigaii a 5 voeift (Venedig, 1566, in 4*). 

Tester, Joannei, auch BaTisins genannt, war fransSaiaeher Philolog 
und geboren zu Nerer«. Er lehrte zn Paria nnd starb daaelbat 1524. Er gab 
heraus: -bThratrum poeiicum et historicum, sive Cfßcinam (Baiel 1692, in i*), 
die Maaik betreffendes Cap. 34 bis 39 (Fork. Lit, S. 72). 

Tejber, Anton, s. Tayber. 

Tey1»er, Frans, a. Tayber. 

Teyber, Elisabeth, aaoh Teuberin, von Forkel Taeuberin genannt» 
war eine bedeutende Sängerin, Schülerin der Tesi (s. d.) und des Componisten 
Hasse, und in Wien ungefähr 174ti geboren. Ihr erstes Engagement erhielt 
sie an der FSnllich Esterhaaysehen Kapelle, wo sie dnroh die Sathschläge 
J. EEaydn's sich noch ungemein verrollkommnefce. Sie aaog 1769 in Neapel 
und ging dann nach Petersburg, hi< r nhcr war sie durch nngOnstige klimatische 
Verhältnisse in Gefahr ihre Stimme zu verlieren, die sich aber durch Ruhe 
und das milde Klima Italiens, wohin sie zurückkehrte, vollständig wiederfand, 
■o daaa sie anf den dortigen Theatern nooh gttnste. 

Teyber, Franz, Componist zu Wien, componirte unter anderm die Oper 
■Alexander«, Text von Schikunedor, mit welcher am 13. Juni 1801 sn "Wien 
das Schikaneder'sche Theater eröffnet wurde. 

TeyliD, 8. Telyn. 

Thabet oder Thabii, ben Oorrab, ben Haronn, am beirttfamter ara* 

bischer Philosoph, Mathematiker und Arzt, welcher n Harran in Mesopotamien 
nach der christlichen Zeitrechnung 835 geboren und 900 gestorben ist. Er 
war ein Schüler von Kiudi (s. d.), sehr sprachkundig und gehörte zur Sekte 
der Saddncler. Zn der aehr grossen ZaU aeiner Solmften gehören dreie ftber 
Husik, die Manuscripte derselben besitzt die Bibliothek des P'.scurial zn Madrid* 
Das prstc heisst: »Das grosso Buch von der Musik, in zwei Goapriichen«; das 
zweite führt den Titel: »Das kleine Buch von der Musik, in fünfzehn Artikeln«; 
das dritte: »Einführang in die Musikwissenschaft«. 

nadmraldty Hermanni Kapellmeister nnd Pfitident dea A]]gem«nMi 
deutschen Musiker- Verbandes, geboren am 8. April 1827 zu Bodenhagen in 
Pommern, bekleidete in den .Jahren 1850 bis 1851 die Stelle eines Militär- 
kapellmeisters in Düsseldorf und war von 1853 bis 1855 Direktor der Kur- 
kapelle in Dieppo (Komutndie). Tön 1857 bii 1869 unterhielt er eine eigene 
KapeUe in Berlin und im Jahre 1871 leitete er die Concerte im zoologischen 
Garten daselbst mit der aus 70 Mitgliedern bestehende KapeUe. Im Jahre 1869 
begründete Th. im Verein mit einigen Collegon den »Verein Berliner 
Musiker« und im Jahre 1872 den »Aligeoieiuen deutschen Musiker- 
Terband«! dwsen Zweok ist: Hebung nnd Sidiemng der geistigen nnd mate- 
riellen Interessen und dadurch der gesellschaftlichen Stellung des IMusiker- 
standes. Der deutsche Musikerverband ist seitdem bis auf ca. 8000 Mitglieder 
herangewachsen, die sich auf einige DO Lokal vereine vertheüen, wovon ein 
Drittel dem Andande, als: Bussland, England, Amerika, Holland, Sehweden, 
Dftnemark, Schweiz, Italien, Frankreich etc. angehören. Im Jahre 1873 be- 
gründete der Verband unter Thadewaldt's Leitung eine Fenaionskasse für die 
Mitjrlipder de« Verbandes, welche 1875 stjiatlich genehmigt wurde. Die Pen- 
siouäkaäse zuhlt ca. 4000 Mitglieder und besitzt nach vierjährigem Bestehen 
(die enteo Einaahlnngen begannen am 1. Jannar 1874) ein BaarrermSgen von 
400,000 Beicbsmark. Die Kasse gewährt ihren Mitgliedern Alters- und Inva- 
lidenpensionen. Die lOjährigi' Miti^liedschuft berechtigt zur Invalidonpension, 
das 60. Lebensjahr zur Alterspension bei 10 jähriger Mitgliedschaft Die Kasse 
«ird verwaltet durch ein Direktorium von drei Mitgliedern nnd einen Yer- 
valtnngarath Ton nenn Mitgliedern« Da« Birektorinm bilden: Thadewaldt 
(Direktor), Kopsch (Rendant), Friese (Sekretär). Ausserdem besitzt der Ver- 
band ein eigenes Organ »Die dentaohe Mnsikeneitnng«, dessen Heransgeber 
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Thadewaldt ist. Die Zeitung hat einen so bedeutenden Aufschwung genommen, 
dass sie einen jährlichen Keingewinn von ca. 1 2,üOü Keichsmark abwirft, welche 
Snmme der FensioDslnsse vnd der TJnterstfltsnnggkMM des Verbandes rafliesst 
Begründet wurde die Zeitung vom Verein Berliner Musiker und erscheint seit 
1. April 1870; Verbandsorgan i.st diiM-llu» seit 1H74. Zur Vereinfachung der 
umfangreichen Geschäfie wurde von dem Präsidium des N'erbandes ein Central- 
Bureaa errichtet, wohin die Bendantur der Ponsionskasse und des Verbandes, 
die Bedaktion und Expedition der dentschen Mnsikaraeitiing, so wie das seit 
Januar 1878 neu errichtete Stellenvermitteluugs-Bureau für Verljandsmitglieder 
verlegt wurden. Das Ccntralbtireau steht unter Thadewaldt's Leitung. Da Th. 
seit Bestehen des Vcrbaudes demselben seine ganzen Kräfte ausschliesslich ge- 
widmet, so sprach die Delegirten-Yemmnilnng des Verbandes ia Aunborg (1874) 
demselben in Anerkennung seiner Verdienste um die Förderang der Interessen 
des Verbandes eine Remuneration von 3000 Reichsmark zu. welche Summe 
ihm von den nachfolgenden Delegirten- Versammlungen alljährlich wieder zuge- 
sprochuu wurden ist. 

ThalberiTf Sigismund, OlavimvirtuoB nnd Componist fibr sein Ibtstnunent, 
ist am 7. Januar 1812 zu Genf geboren, als natftrlioher Sohn des Fürsten 
Dietrichstein und ciuer Baronin von W. Naclideni er seine ersten Leliensjahre 
unter der Leitnng seiner Mutter verbracht, einer geistreichen und hochgebildeten 
Frau, kam er noch im Knabenalter nach Wien, um hier, behufs Ausbildung 
seine« mosikalisclien Talentes den Unterrieht Seohter's und Hnnunel's wa ge- 
niessen; doch scheinen die beiden Meister keinen erheblichen Einflnss auf seine 
künstlerische Entwickelung ausgeübt zu haben, da er selbst als seinen einzigen 
Ciavierlehrer den ersten Fagottisten des Wiener Hof-Operuorcbesters bezeichnet 
hat. Es m8ge dahingestellt sein, ob T., wie einige seiner Biograi^hen bwiohtMii 
aosserordentliche Anstrengungen zur Erreichung seines künstlerischen Zieles 
gemacht hat, oder ob er die tecluiiscben Schwierigkeiten seines Benifes mühe- 
los überwand, wie er selbst behauptete, so viel ist sicher, dass sich sein Taleut 
schon früh offenbarte, denn er hatte noch nicht das fünfzehnte Jahr zurückgelegt, 
als es ihm sehon gelang, in den Salons und Concerten die Anfinerksamkeit der 
Wiener Knnstfiremkdo auf sich m Isnhen. Im Alter von sechsehn Jahren ver- 
üffentlichte er seine ersten Compositionen i>Melange sitr les tJtemes d'Enryanthe*, 
op. 1; »Phantasie über eine schottische Nationalmelodie«, op. 2 und Impromptu 
fiher Motive aus der »Belagerung von Ooristh«, op. 3 (Wien, 1828), Arbeiten, 
deren Werth er selbst swar später gering sehitste, die jedoch schon eine An- 
deutung des Stils enthalten, welcher in seinen späteren Werken zur Ausbildung 
kam. Zwei Jaliro danach unternahm er einr erste Coucertreise durch Deutsch- 
land, woselbst ihm von Seiten des Publikums wie der Presse schon jetzt laute 
Anedkennnng ra Theil wurde, dem Gomponisten sowohl wie dem Virtaoieii, 
wenngleich das für diese Gelegenheit geschriebene Clavierconcert, op. 5, aidife 
die Eigenschaften zeigt, welche seinen, einer späteren Entwickelungszeit ange« 
hörigen Phantasien über Opernmotive eine so ausserordentliche Beliebtheit ver- 
schafften; mau sieht vielmehr bei genauerer Bekanntschaft, dass diese Mnsik- 
gnttong seinem Wesen nicht entspraeh, dass der Zwang der klassisehen Foraneii» 
wie nneh die Mitwirknng dos Orchesters auf seine Erfindung einen lähmenden 
Einflnss ausübten. Ihm selbst konnte es bald nicht mehr zweifelhaft sein, d&ss 
der von den Meistern des klassischen Ciavierspiels gebahnte Weg nicht der- 
jenige sei, welchen er su verfolgen habe, dass Tielmehr seine eigentliehe Auf- 
gabe in der Ausbildung dos virtuosen Elements liege. 

Zu jener Zeit hatte sich, wie Fctis in seiner y^Biaijraphie universelle des 
musiciensa. (Band p. 2U7) bemerkt, die alte Clavierspieler-Schule in zwei 

Richtungen getheilt, deren eine, mit Glementi an der Spitze, das glänzende, 
effektvolle Spiel onltiTirte, Ehrend die andere, dnreh Hosait nnd Beettoven 
vertreten, tiefe Gedanken und hamonische Mannichfaltigkeit zum Ausdruck 
brachte. Weitere Unterabtheünngem sachten das Charakierische jener beidaa 
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Richtungen zu vereinigen; Dussek und Kalkbrenner, obwohl in erster Lioie 
das Virtuosenthum vertretend, fol.trtt^n dabei doch, von ihrem nutionalcu Em- 
pfinden geleitet, den klassischen Vorbildern; andrerseits unterliesseu Hummel 
imd qiftier HoMheles, als Vtitrator der klassischeik Schale, nicht, ihr Spiel 
aad ihre Compositionen glanivoUer anarastatten, als es Mosut und Beethoren 
gethan. Aber bei allen diesen Meistern erscheinen die Hauptbcstandthcilo der 
Claviermusik, der melodische und harmonißche Inhalt auf der einen, das Pas- 
sagenwesen auf der andern Seite noch nnverschmolzen, gleichsam für sich 
gruppirt nnd sich einander in bestimmter Ordnung ablUeend, jedoch so, dan 
das letztere Element sich stets dem ersteren unterordnet. Erst gegen 1830 
ändert sich dieses VerhültnisH: der V'irtuoae erhebt sich über den Musiker; 
das Bediirfniss, dnrch Geläuligkeit der Finger zu gliin/en, durch technische 
Kunstfertigkeit die Hörer su überraschen und zar Bewunderung hinzureissen, 
ftbri dahin, sowohl Form wie Inhalt ids eine Nebensaehe m behandeln. Um 
dies zu erreichen mnssten der Technik des Clavicrspiels neue Wege erdffiiet 
werden, vor allem ransste man das Gebiet der Tonleiter verlassen, aus welchem 
das bisherige Fassagenwesen bervorgewachsen war. Unter diesen Zeitumständen 
homite T. anf die Idee kommen, in seiner Mnsik die Melodie mit den Faesagen- 
werk derart zu verbinden, dass letzteres als Begleitnng auftrat, meint in Form 
Ton Arpeggien, deren mannichfaltiL,^o ümstellungen ebenso sehr in Erstaunen 
setzten, wie der mächtige Ton, den er, hauptsächlicli niittelst j^'cschickter Be- 
nutzung des Pedals, beim Vortrag der Melodie seinem Instrumente zu entlocken 
wnnte. Der Erfolg seiner stiltstisehen Nenemng war nm so grlteeer, als die 
Sohwierigkeiten der Ansfühmng keineswegs nnüberwlndliob waren, wie es An- 
fangs dem Publikum und boUihI den Pianisten von Fach j/eschienen hatte. Bei 
näherer Kenntnisnuahmu konnte man sich überzeugen, dass auch Spieler von 
massiger Fingerfertigkeit die Thalberg'schen Compositionen bewältigen konnten 
und indem die liittd» dnreh welche er selbst einen so ansserordentiiehen Bin- 
druck hervorgebracht, bald Gemeingut wurden, musste die Begeisterung für 
den von ihm geschaffenen Ciavierstil in verhiiltnissmässig kurzer Zeit wieder 
erkalten. Dazu kam noch, dass T. weder Neigung noch Fähigkeit hatte, die 
engen Gkensen, welche er sieh gezogen, an flbersehreiten; nnd wenn aneh 
Kritik nnd Publikum die Bereicherung keineswegs unterschätzte, die das Olavicr- 
spiel ihm zu danken hatte, so konnte die Tbeilnahme doch nicht die gleiche 
bleiben, nachdem man inne gewoiden, duss der durch ihn bewirkte technische 
Fortschritt nicht wie z. B. bei Liszt höheren, künstlerischen Zielen entgegen- 
IBhrto, ■ondem nnr dem Sosserliehen, sinnUehen Effskte diente. Die Hoffiinng 
der ernsteren Kunstfreunde, es werde bei T. mehr und mehr der Musiker den 
Virtuosen überwinden, sollte sich auch im weiteren Verlauf seines Lebens nicht 
erfttUen; es hat wohl niemals einen Künstler gegeben, der sich so wenig mit 
d«n Welken anderer Meister besehSitigt hatte, der so anafehliestiieh von der 
eigenen PersSnliehkeit erfüllt gewesen wäre, als er. 

Der ungeheure Erfolir, welchen Thalberg bei seinem ersten Auftreten in 
Paris (1835) erranir. wiederholte sich auf seinen Kunstreisen durch Belgien, 
Huliond, England und Russlund, welche die folgenden Jahre ausfüllten. Nach- 
dem er in letsfceiem Lande wihrend des Jtiate 1939 eine besondera reiehe 
Ernte an Qold nnd Ehren gehalten, z(^ir er sich Ar einige Zeit von der Oeffent- 
licbkeit zurück, am sich der dramatisclien Coraposition zu widmen; seine damals 
geschriebene Oper »Florinda«, zu welcher ihm Scribe den Text geliefert hatte, 
gelangte 1851 in London am italienischen Theater zur Aufführung, Toriohwuid 
jedocl^ angeeolifeet der Mitwirknng iron KflneÜem erster Grösse, wie Sophie 
Cruvelli, Calzolari, Lablacho, Sims Reeves nnd Coletti, alsbald wieder vom 
Repertoire. Der Mangel an dramatischer "Wirksamkeit in der Musik dieser 
Oper zeigt sich auch in einer zweiten nChris/ina di Sueziat^i, welche in Italien 
Mi^gofBlirt wnide, aber ebenso eporlos vorabcrging, wie jene ersteie. Im Jahre 
18&6 ging T. nneh*Bnurilienf wo er fiwt ein Jahr Terweüie; eine noeh ISngere 
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Reise unternahm er im folgenden Jahre nach den vereinifften Staaten von 
Nordamerika, am nach einer grossen Zahl dort veranstalteter (Joucerte mit 
xciclwr malariellar Aubeate nirfiaknikelireB. Bald darauf, im Sommer 1658 
80g er sich nach Neapel aaf seine dortigen ländlichen Besitzungen zurück and 
ergab sich an der Seite seiner Gattin, einer Tochter des Sängers Lablache, 
dem beschaulichen Leben. Noch einmal unterbrach er dasselbe, um 1862 in 
Paris und London mit dem gleichen Erfolg wie früher zu concertiren, auch (1063) 
eine nreite Beiee nadi Brai^ien su nntonuhmen. Dann besog er aiüs Nene aeine 
ViUa bei Neapel nnd blieb dort bis zu seinem Tode, am 26. April 1871. 

T. hat ausser den genannten noch folgende Werke verüffentlicht: »Souvenir» 
de Viennea, zwölf Walzer-Capricen, op. 4. Phantasie über Motive aus »Kubert 
der TeofeU, op. 6. Divertiaaement in F-moU, op. 7. Pbaataaie Uber •La, »iiw 
«Mrocy op. 9. Phaataaie nnd Variationen über »/ Monteeeki ed i Capuie^ 
op. 10. Norma-Phantasie, op. 12. Don Juan-Phantasie, op. 14. Zwölf Capricen, 
op. IT). Zwei Nocturnen, oj). Ifi. Variationen über russische l^icder, op. 17. 
Divertiüsemeut über Rossini s »Üoirtles musicaies*, op. 18. Zweite Caprice, op. 19. 
HngenoHen-Phantaaie, op. 20. Brei Nootnmen, op. 21. »Ormdß I ^ tai ri tm, 
op. 22. Zwölf Etüden, op. 26. Phantaaie Uber »Goi «OM Ae queent und »Btile 
Britannia«, op. 27. Nocturne in E-dur, op. 28. Scherzo, op. 31. Andante in 
J)e*-dur, op. 32. Moses-Phantasie, op. 33. Divertissement über Benedicts Oper 
»2%0 CUptys Wamity. (Der Zigeunerin Warnung), op. 34. Nocturne in JBi»- 
dHTf op. 85. »La O adeneet, Imprompln in Form einer Etnde aebat aaderen 
Btaidcen, op. 36. Oberon-Phantasie, op. 37. Roraanxe and Etuda^ itp. 37. Souvenir 
de Beethoven, op. 39. Donna del Xayo- Phantasie, op. 40. Zwei Lieder ohne 
Worte^ op. 41. Don Juan •Phantasie, op. 42. Zweite Hugenotten -Phantasie, 
op. 43. Variationen Uber daa Finale ana »Lneia von Lammermoor«, op. 44. 
Originalthema und ßfcodef op. 45. Capricen über »La aonnambulaa, op. 46. 
Grandios valscs brillantes, op. 47. Caprice über Halevy's Oper "Karl VLö, op. 48. 
ÜL'iitricc di 'I'euda-Phantasie, op. 49. Lucrezia ßorgia-PbantKöio, op. 50. Se- 
uuramis-i'hautasie, op. 51. Phantasie über die Tarantella aus »Die Stumme 
▼on Portiei«, op. 62. Sonate, op. 56. JUeaminm miMiea^ sehn vorbereiteade 
Etüden, np. 57. Apotheoee, Phantasie ftber ßerlioz' Triomphmarsch, op. 68. 
Marche funebre variee, op. 59. Barbier von Sevilla-Phantasie, op. 63. SoUMlUt 
de jfesthf op. 65. Nenn Lieder ohne Worte (ohne Opusaahl). 

nudttasy griechiacher Dicbter-Oomponi^t, geboren in Qorlyna anf der Inael 
Kreta, wirkte nm 620 Ohr. nnd wird von den Sehriftatellem neben Terpaader 
und Arion als der verdienstvollste Förderer der altgriechischen Musik gLnannt. 
Aua dem Umstände, dass er nach Sparta berufen ward, um der durch innere 
Stürme zerrütteten Stadt mittelst seiner feierlich-erhabenen Tonkunst Friede uod 
Bnbe aar&ekingeben, iat die anaohroniatiaohe Sage entstanden, dan ihn acboa 
Lykurgos mit sich aus Kreta gebracht nnd aicb seines Beistandes bei seiner 
Gesetzgebung bedient habe. T. bereicherte und vervollkommnete die von Ter- 
pander begründete Musik-Ordnung, indem er bei dem Cultus des Apollon 
ausser dem Päan, einem ernsten, gehaltenen Preislied zu Ehren Gottes^ daa 
lebbafte, nut Tlaiaai nad rhythmiBoben Bewegnagaa Torbnndene Hypocelwaia 
einführte und so in die grossen Heligionsfeste mehr Abwechselung und Mannich- 
faltigkcit brachte. Seitdem war der muntere kunstvolle Tanz, der an den 
Gymnopädien, dem Feste der »nackten ICnaben« unter lobhafter Musikbegleitung 
au^efOhrt würde, nnd anf anmnthige Weise die Bewegungen des Ringkampfes 
aaohahmte, die Gewandtheit, die frische Lebenskraft und die heitere Lust der 
Jugend recht ins Licht stellte, das Lieblings^chiuispiel des spartanisches Volkes. 
Auch der Pyrrhichius oder W^affentanz, der in den wildrauschenden Tanzwcisen 
nnd dem Waffengeklirre der kuretischen Priester des Zeus auf Kreta seineu 
TJnpmag hatte^ wurde voa T. ausgebildet^. Im Beaondarea beriehtet aoch 



*) VergL Weber» nGeschiehte des grieehiaehen Volkes**, pg. 819. 



Digitized by Google 



ThAinua— Thargeti«. 



166 



Platarch (de mimoa), indem er dem älteren Chronisten Glaukus von Bbegium 
naeherdihlty da« T. die Liader de« Anhiloolma nachgeahmt, sie aber weiter 
ausgedehnt und die kretischen Rhythmen in die Mclopöie eingefttlut habe, 
Rhythitien, die weder Archilochus, noch Orpheus, noch Tcrpander angewandt, 
■ondern welche er dem Olympus entlehnt habe; so sei er nicht nur ein tretf- 
lieher Componiat gewwden, sondern auch mit Xenodamus von Kythere, Xeno- 
Icritna von Lokris, PelymnaatoB toh Sdoplioii mad Rakadait tob Arg«» ein 
Begründer der zweiten musikalischen Katastasis (d. h. Feststellung der mnai- 
kaiischen Kunatnormen, deren erste, wie schon oben erwähnt, auf Terpander 
zurückzuführen ist). Desgleichen ist bei Plutarch {»De muneau^ XXII, 42) za 
lesen, dais T. einst die LakedSmonier, die ihn naeh einem Pytbisdien Ondcel- 
spmche herbeigerufen, geheilt nnd Sparta von der herrschenden Pest befreit 
haben soll, wobei sich der gonanntc Autor auf einen Boricht des Pratinas beruft. 

Thalman, Mathieu, Musiker zu Antwerpen Ende des 16. .Jahrhunderts. 
Er schrieb: »Mistae IV sex voeutnm (Antwerpen, P. Phalese, 1593). 

nanfriiy grieehisoher Ifosilcer vom Thrakisdien Stamme, der mytibisehen 

Zeit angehSrig, soll nach Plutarch, der in seinem Bericht (»De ntuHeam, IV, 25) 

dem Heraklides folgt, wohltönender und klangreicher gesungen haben, als alle 

Sänger seiner Zeit, so dass er sich den Musen zu einem musikalischen Wett> 

kämpf stdDen konnte; er besang bei dieser Gelegenheit den Kampf der Titanen 

gegen die Götter. Dieser Wettstreit hat späteren Schriftstellern zn allerld 

scherzhaften Einfiillen Anlass gegeben; T. soll sich, für den Fall seines Sieges 

die Gunst jeder der neun Musen ausbedungen haben, unterliege er aber, so 

sollton sie nach Belieben mit ihm verfahren. £r verlor und musste seine Ver- 

wegenheit mit dem Yerlnste des Angenliehts, sowie seiner Fähigkeit auf der 

Kithara zu spielen, bezahlen. Homer besingt diesen Yorfidl in folgenden Versen 

der Bias (II, V. 580 nach StoUberg's Uebersetzung): 

«... Wo die Musen dem Thnüdschen SäDjger 
'Ruimyris die heilige Qabe des laedes entrusen. 

Da er von Oichaliä kam, Eurytns verlassend. 

Denn er hatte prahlend verheisHen, im Liede zn siegen. 

Wenn auch gegen ihn sängren die Musen, die Töchter Kronions; 

Prob erzürnten die göttlichen .lungfranen, {jaben ihm Blindheil^ 

Nahmen die Gabe de« Liedes, mit ihr die Gabe der Uarfc. 

Dieser Sage tritt sehon Pansamas entgegen mit der Behauptung, dass T. 
seine Augen dnrch eine natürliche SLraukheit verIor< n habe; dass sie ein be- 
liebter Gegenstand zur Darstellung für Maler und Bildluiuer war, zeigt sich 
in dem Bericht desselben Autors, dass der Maler Polygnotus auf seinem Ge- 
mälde im Tempel zu Delphi »die Fahrt des Udysseus ins Beich der Todten«, 
den T. mit anagestoehenen Augen, langem Bart und fliegenden ]9baren, seine 
lerbroohena und der Saitm bmubte Lyra am Boden liegend dargestellt habe; 
und in seiner Beschreibung von Böotien erwähnt er. dass unter den auf dem 
Berge Helikon aufgestellten Statuen sich T. beünde, ebenfalls blind und eine 
serbroehene Lyra in der Hand. 'Veiter beriehtet Pausaniaa in seiner Besdhrei' 
bnng des Phokischen Landes, dass T. ein Sohn des Philammun und der dritte 
Sieger in den delphischen Karapfspielen gewesen sei. Diodorus Siculus nennt 
ihn einen Schüler des Linus; Straho vergleicht ihn mit dem Musilns und Plato 
stellt ihn dem Orpheus, Olympus und Phemius zur Seite und wie er die Seele 
des Orpheus naeh dessen Tode in einen Sehwan fikbren iSsst, so weist er der 
Seele des T. eine Nachtigall zum Wohnsitz an. Clemens von Alexandrien hüllt 
ihn für den Erfinder der durisehen Tonart, und Suidas erwähnt, dass er der 
achte, nach andern der fünfte namhafte Dichter vor Homer gewesen sei; diese 
Zeitangabe ISsst zugleich auf die Beschaffenheit seiner Kunst schliessen, weldie 
swar noch der rdii^Osea Hymnenpoesie, jedoeh in ihrem Uebergang sur episeh- 
rhl^sodlschen Heldendichtung angehört. 

Thnrgelia, C-)i'.ny,').ta, Fest des Apollo zu Athen, das im Monat Tharge- 
lion, der von demscibon den Namen erhielt, als Hauptfeier des apoliinisuben 
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Onltos in Atlieii beguifaii wnrd«b D«r Käme dentot im, daas es lieli wn^ffliig- 
lidi auf die Zeitigang der Feldfrüchte, für die am 6. Thargelion auch der 

Demeter ChloP ein Opffr «^obracht wurde, bezog. Später wurde es ein Reini- 
gUDgs- und Sühncfest, weil Apuiloa vurzugsweise für einen (iott der Keinheit 
der flitilielieii Welt galt Am 6. ThargeUoo, dem Gebniiitage der Artemia, 

wurden die Reinigungen vorgenommen und um 7. dem des ApoUou. Als Sühn- 
mittel wurden bei diesem Feate auch -Monschenlebcn geopfert; zwei zum Tode 
Yerurtheilte Verbrecher wurden, mit l'eigenscbnüren bohunf^'en, unter Flöt^n- 
musik hinausgeführt und entweder verbrannt oder von einem Felben gestürzt. 
Sonit trag das Feat» dem apoUiniaehen Oultna entspreehend, 
Oharakter. 

Thaat, Thaaut, Thouth, Thotb, Thoyth, ein ägyptischer Gott oder 
Weiser, dem die Erfindung einer Anzahl von Instrumenten zugeschrieben wird. 
Er wurde ala das Symbol des menschlichen Verstandes und der Erfindungs- 
kraft verehrt 

Theaterstil, s. Stil und Oper. 

Thebanische lliirfc heisst jene Harfe, die auf einem von James Bruce in 
einem der Königsgrüber zu Theben entdeckten Gemälde übgebildot ist. Sie 
igt aebr achSn geformt, mit 13 Saiten bespannt und nntwaclmdat aich von 
unserer Harfe nur dudurcli, dass ihr das Vorderholz, diei| mit dar tie&ten Saite 
parallel gehende, den Wirlielbals .stützende Siole fehlt 

Theodoric, s. Dietrich, Georg. 

Theil, vergl Tacttheil. 

Tli«Il elnw Tinatlrtsy soviel als Hauptabsohnitt eines aolohen, der wieder 
in mebrera Periodoi aerfüllt. Zunächst versteht man darunter die Abschnitte 

der strenger und enger gegliederten Formen des Liedes und des Tanzes (s. d,). 
Beim Tanze und beim Liede bilden schon acht Tacte einen TheiL Darnach 
nnteraobeidet man awei- und dreitheilige Lieder nnd Tinse. Die einielnen 
Theile der Tänze werden in der Regel wiederholt und dementsprechend mit 
"Wiederholungszeichen von einander getrennt. Sie beissen dann Reprisen. 
Je ausgebreiteter die Formen werden, desto mehr wacliseii aurli die Theile 
derselben, wie bei der Sonate und Sinfonie (s. d.). Weiterhin braucht man 
diese Beäeiebnnng aucb für »Abtbeilnng«, die Scbeidnng der grössten der drap 
matischen Formen in grosse Abschnitte. Bei der Oper bezeichnet man sie mit 
Act, beim Oratorium mit Abtheilung oder Theil. Händel's »Messias« 
ist ein Oratorium in drei Theilen; Bachs Passion ist in zwei Theile zerlegt. 
Dass man endlich auch Theil fltr- »Bande branobt, sei noch erwähnt Die 
Ldurbücher fdr Composition, dea Clavieraptala» des Gesanges n. i. w. erscheinen 
meist in awei, drei und mehr Theilen, d. h. B&nden oder grSsseren Ab* 
aohnitten. 

Theiley Johann, geboren zu Naumburg 1608, stndirte zu Jena, wirkte 
dann als Lehrer naoh einander an den Schulen yon Frankenhanten, Altenbnrg, 

Windsheim und Arnstadt. Im Jahre 1635 übernahm er die Slonrektor> und 
16.^9 die Rektorstelle am Oymnasinm seiner Vaterstadt, von wo er 1641 eben- 
falls als Rektor nach Bautzen berufen wurde, liier staib er am 16. August 
1679 im Alter von 71 Jahren mit Hinterlassung einer reichen literarischen 
EanterlasaenBohaft von mehr als dreihandert Sohnlprognunmen, von denen einea 
a ZVieyroMMM de Mmiea* (Bndissin, 1661) ihm in der mnaikalisdhen Welt einen 
Namen gemacht hat. 

Theile, Johann, deutscher Componisi und Musikscliriftsteller, ist am 
29. Juli 1646 als Sohn eines Schneiders sn Naumburg geboren. Nachdem er 
sich in seiner Vaterstadt eine gediegene Schulbildung erworben, aneh in der 
Musik unter Leitun^r des tüchtigen St^idtkantor Schefflor einen guten Grund 
gelegt, be/Dg er die l'niversität Halle, um durt seine Studien fortzusetzen. Da 
er jedoch auf sein musikalisches Talent angewiesen war, um die Mittel zu seiner 
Bsisteni zu erwerben, und ea ihm in Halle an Gelegenheit fohlte, sieh muik»- 
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lieh SQ bethfttigeiit ab wwidte er sieh nach Laipsig, wo er als geübter SSnger 

und nicht woniger geübter Spieler anf der Viola da Gamba in dcu Krciaon 
der Kunstfreunde willkommen geheiseen wurde und sich bald roicbliclu n Unter- 
halt erworben konnte. So sehr ihm auch der Aufenthalt iu Leipzig behagte, 
80 Tenuilawfce ihn doeh die Nachricht ron der Anwesenheit des saehsisohen 
KapeUmeistera Heinrich Schütz in Weisscnfels, seinen Wohnort alsbald zn ver- 
lassen und bf liufn gründlicher Studien im Contrapunkt bei diesem Meister 
nach letzterer Stadt überzusiedeln. Nach Beendigung derselben begab sich T. 
nach Stettin, wo er sich bis 1673 — mit Unterbrechung durch einen Aufent- 
halt in Iifiheek — dem Privatunterricht widmete imd eine grosse Zahl tfich« 
tiger Musiker heranbildete, unter ihnen die später als Organisten und Compo- 
nisten berühmt gewordeuen Meister Buxtehude, Hasse und Zachau. Endlich 
fand er auch (im letztgenannten Jahre) eine feste Stellung, und zwar als 
Kapellmeister am holsteinischen Hofe m Gottorpf doeh mnsste er dieselbe schon 
nach wenigen Jahren wieder verlieren, da der Hof in Folge kriegerischer Er- 
eignisse das Land verlassen hatte. Nach Hamburg geflüchtet, sah sich T. hier 
wiederum auf eine private Wirksamkeit hingewiesen, indessen sollte er bei dem 
lebhaften musikalischen Treiben, welches sich eben jetzt in der Hansestadt 
entwiekelte, alsbald Veranlassnng finden, seine Fähigkeiten in weitestem üm- 
fange zur Geltung zu bringen. Schon seit Mitte des Jahrhunderts hatte sich 
Hamburg als Pflegestiitte ernster Musik vor den übricren Städten Deutschlands 
hervorgethan; hier war es wo der, um 1600 in Italien aulgekummene drama- 
tische Mosikstil zuerst in die protestantische Kirchenmusik Eingang fand; hier 
koBBte auch, bei der geringen Theilnahme fQr die italienische Oper seitens der 
Bürger, der Gedanke an eine nationale Oper aufkommen und seine Verwirk- 
lichung finden. Selbst unter der Geistlichkeit, welche »ich im allgemeinen der 
Oper abhold zeigte, fand sie einen eifrigen Verthcidiger in dem freisinnigen 
Prediger an der Katharinenkirche, I9menhorst, nnd nachdem es gelungen 
war, die gegnerisch Gesinnten unter den geistlichen Mnchthabero «U beschwich- 
tigen, konnte das Unternehmen ins Leben treten. T. war es, dem die Com- 
position des Singspiels »Adam und Eva, oder der erschaHene, gefallene und 
wieder aufgerichtete Mensch« (Text von Biohter) übertragen wurde, mit welohem 
im Jahre 1678 die erste dentsch-natumale Oper etdffneA werden konnte. Noch 
in demselben Jahre wurde eine iweite Oper von Thcilc's Composition aufge- 
führt: «Orontes oder der vorlurenp nnd wiedergefundene königliche Prinz aus 
Candia«!, aus dem Italieniachea muthmassiich von Elmenhorst und lü81 ein 
Omtorinm »Die Qebort Christi«. Yier Jahre spSter verliess T. Hamburg, um 
dio Stelle des verstorbenen Kapellmeisters BosenmfiUer in Wolfenbüttel zu flher- 
nehmen; kurze Zeit darauf aber vertauschte er diese Stadt mit Merseburg, um 
in gleicher Kigenschaft beim dorti^ren Herzog Christian IL in Dienst zu treten. 
Endlich, nach dem Tode dieses Fürsten abermals seiner Stellung beraubt, zog 
er sieh naeh seiner Vaterstadt surfick, wo er 1724 im Hanse seines Sohnes im 
Alter Ton 79 Jahren gestorben ist. 

Ausser den erwähnten AVerken schrieb T. noch eine Anzahl von Compo- 
sltioTun für Kirche und Kammer, darunter besonders erwähnenswerth eine 
Sammlung von Messen zu vier und l&nf Stimmen im IPalestrinastili betitelt: 
9jSimter inventim epu» wtuHeaU» oompontionu A et b vocum, pro pieno ehoro^ 
tarae nec auJitae prius arfis ac mavitatis primum, super Canficis erclrsiae, icilieei 
Kyrie, Fatrem, Sancfus, Osanna^ BmeJictus, Agnus Dei, m-undum reri Frae- 
nettiniani ttyli majestaticam nmulque regulas fundamentales artis musicaem. So- 
dam 4no Sammlung von Sonaten, Priündien, Oonra&ten, Airs nnd Sarabanden 
fOr 2, 3, 4 und 5 Instrumente unter dem Titel: »0pu9 seeundum, novae sonaUu 
rarissimac arfis et nuavitati» musicae, partim 2 t'ocum, cum simplis et diiph in- 
vereis fuijis; partim 3 vocum, cum simplis, duplo et triplo incersis fugis; partim 
4 vocum, cum simplis, duplo, triplo et quadruple inversia fwjis; partim 6 «Mwss, 
cum rimpUti duploj triplo, quadruple aiUtguß wfriefatit invcntiombtf ei ariffiehtit 
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syncopatiomSbm eUj* Alt Theontikw bat rieli T. durah swei ArbMten Wror- 

gethao, welche als Manuscripte von der Hund Job. Gottfr. Waliher's im Bo- 
sitze des Hiatorikers Forkel wiircri; der Titel des einen lautet: »MuaikalischcB 
Kunatbuch, worin 15 ganz sonderbare Kunststücke und Geheimnisse, welche 
aus den doppelten Contraponkten entspringen, aiuratnffon tSnäß (Nanmborg, 
1691). Der des andnrn: »ünterrieht von «inigen doppelten Contnpaokten und 
deren Gebrauch«. — T. war, wie es in einem seiner Nekrologe heisst, »ein 
besonders frummer, redlicher Mann und verstand die harmonischen Künste ans 
dem Gründe«. Von der allgemeinen Achtang, deren er sich als gelehrter Ton- 
■etier erfreute, giebt n. a. ein Brief des Kapellmeietera Sobmelser in Wien 
Kunde, an den er im Auftrage des Kaiseri Leopold jährlich eine Anzahl vier- 
und fünfstimmiger Sonaten g*'gen ein Honomr von hundert Thalern für dessen 
Hofkiipelle einschicken musste. »Anlangend die überschickten Sonutena, schrieb 
Schmelzer, »sind solche fast schon alle bei Ihre Kaiserl. Majestät unter der 
Tafel prodttcirt worden» nnd ▼ersiehere mmnen Herrn, dass es Ibro Mqestit 
mit absonderlichem Contento angehöret habe; zumahlcn Ihro Maj. den Contra- 
punkt gar wohl verstehen und die wohlfugirten Sonaten sehr Sstimircn«. Ancb 
von Seiten des preussischen Hofes wurden ihm Auszeichnungen zu Theil, indem 
die KSni|^ ihm nieht aliein ein reiobes Gesehenk sageben liess (1701), aon- 
dem ibm aneb eine Kapellmeisterstelle in Berlin nudeberte, ein Plan, der dnrcb 
ibren bald darauf erfolgten Tod vereitelt wurde. 

Theile, Adam Gottlieb, ist am 20. März 1787 zu Kleinii listedt hei 
Querfurt (Thüringen) geboren und wurde, nachdem er im Alter von sechzehn 
Jahren in das Gymnasium der letzteren Stadt als Schüler eingetreten war, 
dnreh den dortigen Cantor Fnbrmami som Hnsikar gelnldet, ab veleber et 
von 1812 bis zu seinem Tode (SS. Juli 1822) in Weissensee, tbeils lebrendi 
theils als Organist wirksam gewesen ist. Unter den von ihm voröfTentlichten 
Compositionen sind zu bemerken: eine Sammlung von Ciaviorstücken unter dem 
Titel »Der lustige Leiermann«, sowie eine Ansabl Ton Werken für die Orgel, 
deren andh nocb naob seinem Tode bei Körner in Erfurt ersebienen sind. 

TielltVnei s. AliqnottSne. 
TkeUnngf Biminntio. 

Theinredy ancb Thinred und Thanred, David, Benediktincrmonch und 
Vorsänger in seinem Kloster zu Dover in England, hat 1371 einen musikalischen 
Traktat abgefasst, welcher in der Bodle • Bibliothek (832) aut bewahrt wird. 
Das Mannscript besteht ans drei Bflebem, die snsammen 46 BUtter in Folio 
enthalten. Der Titel ist: »De hgitimis ordinibus PaUaehordorum et Tetraekor' 
dorum, Pr. Quoniam musicorum Je Iiis cantibus frequens et didinrtio cfcft Der 
erste Theil behandelt: r>Dc jiroportionihm musicorum sonorum, de comatisa; der 
zweite: »De contonantiit musicorum tonorum«; der dritte enthält eine Menge 
Dii^gramme nnd Seelen von Tersehiedenen QetaTengattnngen, nidit mit Noten, 
sondern mit Buchstaben gesobrieben. 

Thema, Tema, beisst der Hauptgedanke eines Tonstücks, aus welchem 
dies haujitsüchlich entwickelt wird. Das Motiv erscheint als der kleinere Theil 
desselben, aus dessen Verarbeitung dann zunächst das Thema hervorgeht. Daher 
reden wir wobl anoh von rbytbmisoben oder barmonisoben HotiTen, nicbt 
aber auch von rhythmischen oderbarmonischen Themen. Beim Tanz geben 
die charakteristisch zu einer Figur zusammengefasstcn Tanzscliritto das rhyth- 
mische Motiv und dies erzeugt gewöhnlich auch ein harmonisches, und 
aus der Verarbeitung beider entsteht dann die Kunstform des betreffenden 
Tanaes. Znm Thema wird ein Sats erst» wenn er einen in gewissem Sinne 
•elbständigen Inhalt ausspricht. Das Motiv ist auch nicht inhaltslos, allein 
sein Inhalt kommt erst durch die dialektische Entwickelung zur vollen Er- 
scheinung. Der Hauptsatz des ersten Satzes der (7-«no/^-Sinfonie von Beethoven 
wird ans suiem sole^ Motiv entwidralt: 
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dM ent in Miner weitern Fortftthmng nun Gedanken verarbeitet ist Der 
GegensatB dagegen bringt glaieh ein Thema: 




Ana der Verarbeitung eines solchen 'Themas entsteht zunächst die Fllgen* 
form. Dft diese hauptsächlich aus dem Thema hervortreibt, so muss dies 
natürlich besonders reiz- und inhaltvoll sein. Manche Theoretiker haben als 
Regel für die Geataltnng des FugentlMmaa feetBetaen wollen: daei ee nieht 
kürzer als zwei nnd nicht linger als acht Tacte sein soll. So unbeetimmt und 
nicbtssagrend diese Kepel ist, so wenig haltbar iat sie. Bach'e Fngentlwnien 
von einem Tact wie folgende: 




sind hochbedeutsam und für die weitere Verarbeitunpf ^anz vortrefflich. Die 
Regel ist deshalb dahin abzuändern, dass ein Fugentbema genau so weit aus* 
anspinnen ist, dass es seinen melodischen Gehalt vollständig erschöpft, den in 
ihm angeregten Zng vOUig darlegt Daae ee sieh mit melodiaeher Fireiheit 
erhebt, aber innerhalb der natürlichen Grenzen, ist eine sehr zweckmässige 
Forderung, weil dann die Verarbeitung wesentlich erleichtert wird. Die Fuge 
ist eben durch mindestens zwei, meist aber durch mehr Stimmen darzustellen, 
80 daae man daa Thema als Fflhrer mid GefiÜirte anmittelbar hintereinander 
gleich zwei- und mehrmals zu hören bekommt. Der ereten Durchfuhmng aber 
folgt gewöhnlich noch mindestens eine, meist mehrere andere. Daher muss man 
darauf bedacht sein, bei Fugen namentlich solche Themen zu wühlen, die 
auch Werth sind, öfter als einmal unmittelbar nacheinander gehört zu werden. 
Die Doppelfnge erfordert awei gens eelbetKndige Themen, von denen jedes 
allein, dann aber auch so. dass das eine des andern Contrapunkt bildet, ver- 
arbeitet werden kann. Hieraus schon ergiebt sich die Forderung, dass beide 
Themen in gewissem Sinne gegensätzlich erfunden werden müssen. Der Contra» 
pnnkt in gleichen Koten ist der vninterenanteate; die Zweiettmmigkeit erfordert 
schon. eine mQgliehst selbständige FBhmng der Stimmen. Sollen also die beiden 
Themen sich {,'ogenscitig wirksam contrapunktiren, eo mflseen sie möc'Hchst 
abweichend im Charakter trehulton werden. Dies ist aber auch deshalb absolut 
nöthig, damit die Durchführungen auch das nöthigo Interesse gewinnen und 
rege erhalten. Ale ein Beiepid itehen hier die Themen aoe dcän Schloaeaata 
von Beiaemann** »Wittekind«: _ 




Der Herr hat Gro • sses an ans ge-than! Des sind wir 
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Znent wird das erste Thema: »Der Herr hat Oroeses an uns gctbaac in be- 

Bondero Dnrchftihmngen verarbeitet, darauf das zweite: »Des sind wir fröh- 
lich« xind dann erst treten beide Themen als eines mit- und gegeneinander 
auf, wie hier angedeutet ist. Für die Tripelfuge werden drei, für die (^ua- 
drupelfage vier Themen nothwendig und alle müssen untereinander charak- 
teristiseh geschieden sein, damit sie die DarchfBhmngen reehtüniagen. 

Bei der Tooftlfng ist natttrlidl die "Wahl des Textes sehr bedeutungs- 
voll. Wenn es als erste BcdingunEf pilt, ein Thema zn wählen, das für eine 
oftmalige Wiederkehr in den verschiedenen Verarbeitungen geeignet ist, so muss 
aaush ein Text gewählt mrdat, der ein «olohes bedeatoides Thema ni enengen 
vermag. Der Instmmentalfiige am nächsten verwandt sind die YocaUngen^ 
welche die bekannten Gebetsschlussformeln »Amen«, »Hallelujah« und 
»nallelujah Amen« zum Text haben. Diese Worte an sich können nicht 
eigentlich ein Thema erzeugen oder beeinflussen. Das »Amen« wird in der 
Begd in der Anffasenng Lnther*8 als: »Ja, ja, das soll also gesehehen« 
als Ausdruck frommt^r Zuversicht gcfasst; es wild daher meist mehr gesungen 
als deklamirt; bei Erfindunij des Themas ist mnn mehr auf oine reiche mellS- 
matifiche Ausschmückung, als auf syllabische Deklamation bedacht: 

Händel. liarh. 



men. 



men. 




Hajdn. 

Des Herren Ruhm, er bleibt in 




mcn 



men! 



Das Hallelujah ist schon der syllabischen Auffassung etwas günstiger: 

iiändel. 

Hal-le • In • jah! Hai - le • in • jaklf^ 



Hal-le - lu - jah! Hiil-lc - In 
ebenso die Verbindung beider Gebetl'ürmcln: 



jahl Ual • le 



In - jah! 



A • men! 



Hai • le • In - jah A • men! A - men Hai • le • In • jah 

Ungleich günstiger erweisen sich das ^Kyrie eleison« und nChriate eleitonmf 
weil hier die verschiedene Auff;issuii<j dieser Gebetsforraeln die abweichcnsten 
Themen erzeugen kunn.^) Andrer Art ist die Thematik bei der Sonate und 
den verwandten Formen der Ouvertnre oder heim Bondo. Beim Sonaten- 
sftti wird die Wirknng dnreh den Contrast das eigentlidi Eneogeade nnd so 
stellt sich der erste Theil in zwei Sätzen dar, im Haupt- nnd Nebensatz, 
die nach ihrer j^anzen Construktion entschieden gegensätzlich ^^ehalten sind. 
Gewöhnlich herrscht im Kebensatz das Lied- und Gesaugmässige vor, und 
namentlich hierauf hemht das ideell Oontrastirende der beiden Sfttm. 'Der 
Hauptsatz hält dem gegenüber mehr die dialekti.« Entwickelung eines oder 
mehrerer charakteristisoher Motive fest, während bei diesem die getragene^ 



*) Siehe hierüber Beiismann: „Lehrbuch der musikalischen Compoutiou" (Borlin, 
J. Gnttentag. Band II. p. 224 ff.). 
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^esanin'eiehe OantOeno vorliemobt. Die Beupiele ftot Baalhovisi*« 0-tnoü- 
Sinfonie am Eingänge diesen Artikels zeigen dieae Unteiaelilede dentUeli; der 

Hauptsatz int aus einem Motiv, dor Nebensatz ans einem Thema entwickelt| 
uirI (las ist Jas Charakteristische dieser Form. Weitere Beispieln und nähere 
Erläuterungen bringt auch der Artikel Ouvertüre. Die Verarbeitung ist hier 
eine nngleieh freiere als bei der Fnge nnd wird dnroh bedeutendere rhythmiselie 
wie melodische Hülfsmittcl unterstützt. Die oben erwähnten Artikel bringen 
das Nähere auch hierülitT. Dort ist auch fjczeigt, wie die Themen nnd ihr 
specieller Inhalt die ganze weitere Entwickelung bedingen und wie dadurch 
diese Formen einem ganz bestimmten Inhalt dienstbar werden. Die besondere 
Form des Thema mit Variationen wird in dem Artikel Variationen 
eingebender besprochen. 

Thematische Arbelt nennen wir die conseqnente Entwickelung eines Satzes 
ans einem oder mehreren Motiven oder Themen. Wir haben bereits den Unter- 
ecbted ron Thema nnd Motiy oben angedeutet, die thomatisohe Arbeit 
beschäftigt sich vorwiegend mit letzteren. Streng genommen fasst man nur 
die freiem Gebilde unter den Begriff thematische Verarbeitung. Die 
strengen Formen derselben fähren eben bentinimte Namen wie Fuge oder 
Canon. Diese sind zwar auch thematische Arbeiten, da sie aus einem Thema 
entwickelt werden, allein ihre besondem Namen beseiohnen sogleich die beson« 
dere Art derselben, nnd deshalb faRi«t man auch die freiem Formen derselben 
unter dem riesamratnamen Thematische Arbeit oder Verarbeitimg zu- 
sammen. Daher fallen auch die freier beliandeltcn Partien in der Fuge, die 
sogenannten Zwischensätze, welche die verschiedenen Durchführungen Ter> 
binden, nnd in denen nnr kleinere, meist dem Thema entlehnte Motive ver^ 
arbeitet werden, unter den 6egri£P thematisehe Arbeit. 

Diese kommt in ausgedehnterem Maassc in Instrumentalwerkon, aber 
auch in den freieren Vocalwerken zur Anwendung. Die begleitenden Stimmen 
der Ohoralfignration werden in der Regel aus einem oder mehreren Mo- 
tiven thematisch entwickelt. Auch die Motetten form erfordert thematisehe 
Arbeit in reicherm Maapsc. Bt im Liede mit Begleitung tritt diese nament* 
lieb in der Begleitung Ik rvnr. Die Grundstiunnung des Textes erzeugt ein 
Begleitnngsmotiv, aus dem dann die ganze Begleitung vorwiegend gewoben 
wird. Beispiele hierfBr ansngeben ist gans nnnQti, da die Lieder unserer 
Meister sie in Menge liefern. Die grossen Instrumontalformen haben 
in dem sogenannten Du rchfübrun gssatz einen besondem. rein motiviscb 
entwickelten äatz, doch werden auch die andern Sützo vielfach hauptsächlich 
dnroh diese thematische Arbeit gewonnen. Auch der Hanptsatn des eigent* 
liehen Sonatensatzes erwächst meist ans motivischer Arbeit nnd auch der 
Nebensatz treibt kaum ohne sie empor; aber diese ist hier auf Schöpfung 
giössei er Partien gerichtet. Tin D urch f ü h r u n g s sa t z Ijeirinnt das leichtere 
und pikantere Spiel mit Themen uud Motiven, um den dann wieder gewich- 
tigem nnd bedentendem dritten Theil Torsobereiten. 

Die ITülfsmittel dieser thematisehe n Verarbeitung sind ziemlich reidi- 
haltig. Selbst in den «trengen Formen des Canons nnd der Fuge sind Ver- 
änderungen des Themas zulässig und geboten. Schon in der ersten, strengsten 
Durchführung werden bei der Beantwortung des Themas gewisse Melodie- 
■dnitto verihidert, aus einem Qoartensehritt wird unter TJmstSnden ein Quinten- 
schritt (s. Quint fuire), die ^fodulation nach der Dominant muss durch den 
Rückgang nach der Tonika l)eantwortet worden, wodurcli ursprüngliche Inter- 
vallenschritte verändert werden. Ferner sind besondere Durchführungen für 
die rhythmisehe Verftnderung des Themas, seine Vergr&sserung oder 
Verkleinerung bestirarat; und die harmonische Veränderung ist ebenfalls 
in der eicrcnsten Idee der Form geboten. Alle diese IMitti 1 stehen natürlich 
der freien thematischen Arbeit in noch weit erböhtercin Miiasso zu Gebote. 
Als ein Muster solcher thematischen Arbeit ist namentlich der erste Satz 
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der Sinfonie Ton BeeChoren m empfohlen. Ans jüngerer Zeit darf 

M endelsfolin'B Ouvertüre zu den »Hebriden« erwähnt werden, 'die sich 
ebenfalls uns cinfachfn Motiven in grossem Reichthum entwickelt. Man hat 
diese thematische Arbeit in neuerer Zeit zu verdächtigen und sie als mecha- 
nisch gemacht, als den Genius hemmend darzustellen versucht. Wenn sie eben 
vgemiiolit« i>^ dMiB bat ne »Uerdings geringem Werth nnd wXre sie anoh nodi 
90 moiiterhaft MiigefBhrt AUmii man das Motiv Bttfondm« int, und das tdl 
eben nicht gemacht sein, wenn es violrachr aus einem wirklich bedeutsamen 
Inhalt emportreibt| dann wird dieser auch die weitere Arbeit beherrschen und 
durchdringen, dan eie eben niohi nur ab kühle, Bondeni ab eine VenrtandttH 
arbeit erscheint, bei der auch Hers und Phantasie Tollanf betheiügt waren, 
und dann ist die Arbeit hOebste kttnstleriadie That 

Theobald, s. Gatti. 
. TheobalduS) Kapuzinermönch und Gomponist, zu Gostnitz geboren, gab 
Anfong des 18. Jabfhnnderte heraiis: •Bätra DeterÜ, oder Foisehi der sdanors- 
haften Marianischen Linde, in geisÜichen Arien, mit swel Violinen im Bitor* 
nello« (Augsburg, 1703). 

Theodorlcns, Georgicus, musikalischer Schriftsteller des 16. Jahrhunderts, 
geboren in Meissen, gab herans: »Questume* Muncae* (Görlitz, 1575, in 8**). 

Thoodorien» Siztns, OontrapwiktiBt» lohte im Anfong dea 16. Jahrfana« 
derts. Auf der Münchner Bibliothek findet man (in Salblinger's »Concrntutmf 
Angsbnrg, 1545, 4"): uMatjnißcat 8 Tonorum* (Argentorati, 15.35 und 1537). 

Theodolfkis, ein französischer Bischof xa Orleans, in Poesie uud Musik 
erfohren, wurde in Folge eines Aufruhrs, den Ludwig T. Söhne gegen ihn 
enregten, zu lebenslänglicher Ge&agensdiaft verurtheilt. Im Gefängniss sehrieb 
er den Lohgcaang: «Gloria, laus et honor sit tibi, Christe redemptora und sang 
denselben mit lauter Stimme, als der Kaiser am Palmsonntage in Prozession 
am Gefiingnisse vorüberzog. Er erhielt dadurch seine Befreiung. (Printz, 
»Histor. der Mus.« K. 9, § 15.) 

Theogems, Bisohof von Metz im elften .Jahrhundert, war Anfangs Bene- 
diktine ruiün eh im Kloster Hirschau und erhielt vom heiligen Wilhelm Unter- 
richt, welcher ihn auch 1090 zum Abt des Klosters St. Georgi im Schwarz- 
walde einsetste, Ton wo aus er nach Heti bemfon worda. Der Abt Qerbext 
(nSeriptore* eeclena*tici de mutticanj Th. 2, B. 182 — 196) ▼erSffentlicht drei 
Manuscripte, welche zu seiner Zeit in den Klöstern TegernBoo, Peterskloster 
im Schwarzwalde und der Blasianischen Bibliothek vorhanden waren, ein Tractat 
von Theogerus, der aber nicht von Bedeutung ist Der Inhalt desselben ist 
folgender: He reperlorSbm wtuncae arik. De JKöftoeikynl». D» Memwn mmih- 
cküriL Qnod »patum dieahur Tuuu, quod Semitonium et caetera. De novem 
modiK rnnum. T)c conftidrratinne numerorum. De proportionibua dupla, sesquialtera, 
et »eeguitertia. De cadem pro^ortione in tnensura considerata. De dioisiöne Mono- 
dtorÜ de TtlradionK», Qtiamio «HuUent TeU-achorda, De jfiM^ifor T^aohordi» 
«Im«. De »jpwnAm Diaimmwn» De ^peeMus DUiptnt». De epedehme Düh 
pa*on. Quod graviore» nnt prineipaliores. De eontUtutione quatuor troporum. 
De Proto. De Deutero. De Trito. De Tetrardo. De divistone Pruti. De 
divitione Deuteri. De divieione Triti. De divisione Tetrardi. Hane divieionem 
non ene reeemtem. De imriene TS re p orm n naturalee regulaa eenatte. D» primo 
Teno. De 2''% 3", 4*«, 6*», 6*°, 7"", 8^". Thjcachordum eeeundi et exempla efUi. 
Decachordum Tertii et exempla ejus. iJccachordum Octavi et exempla ejus. Ge- 
nerales rer/ulae autentici canius. Oeneralü regula plagaU* cantue. Generali* 
regvla eommuni* eantut, 

Ihean Ton Smyna (Theo Smyrnftns), Philosoph aus der Sdiule des 
Plate und berühmter Mathematiker und Astronom, lebte unter den beiden 
Kaisern Trajan und Hadrian (08 — 117 — 1.'{8 n. Chr.), war demnach ein un- 
mittelbarer Vorgänger des Ptolemüus und wurde auch sein Vorarbeiter, indem 
der ktatere die aatomomisobem Beolmehtungen des T. bei leinon eigoneB TTiitcr» 



Dlgitized by Google 



TliMphMias Gnptiu — Theorie der Muik. 



173 



sachangen verwi rthete. Von seinen Schriften ist nur eiue bekannt geworden, 
deren Titel uuf einer alten Haadschriit lautet: »De iis quae in mathemaücit ad 
NaUmü Uetionem mÜUa «wifa; ^er auch <?on ihr ist nur «in Tliefl erhalten, 
worin er vön der Arithmetik and von der Musik handelt TOn letitevar in 
61 Kapiteln. Dies Fragment wurdo 1644 zu Paris nach einem Manuscript 
der Bibliothek des De Thon von Booillaad unter dem Titel »Theonü Hmyrnaei 
tlßhnkij earumquae in MatkemaHeii ad Fkdtmit UülkMm mtiU» nmi ettpatiUo, 
e. lihUotheca Thuana. Opus nunc primutn editum, latkut MniOM^ ac notii iBa* 
Stratum ab Ixmaele BuUiaiJo Juliodunensi. Lutftiae ParmoruwUf opiiJ Ludoricum 
de Heuquerilif 1G44« herausgegeben und mit einem noch jetzt leaenawerthen 
Commentar versehen. Den Inhalt dieses Werkes bilden ausführliche Auszüge 
ans den Werkoi seines Vorgängers Thrasyllns (s. d.), naeh welohem insbeson- 
dere die Erklärung der pt86ti/ti>s (die in der Mitte liegenden, die Tonart be- 
stimmenden Töne einer Scala) des platonischen Timäus wörtlich mitgctlieilt 
wird. Ausserdem schöpft T. aus Eratosthenes und ans dem Peripatetiker Adruat, 
dem Hanptgegner des Aristoxenos. Neues findet sich nor wenig bei ihm and 
mit der DarsteUnng der mnsikslisohen Aknstik seines Nachfolgers hilt die des 
T. nicht den entferntesten Vergleich aus.*) 

Theophanes Graptas, Erzbischof zu Nicea, lebte um die Mitte des neunten 
Jahrhunderts. Ais Vertheidiger des Bilderdienstes von Kaiser Theophilus ins 
Exil gesehiokt, wnrde er jedoäi seiner Kanntnissw hslber aoeh in der Musik 
Burückgerufen. Er versah die Gesäuge der Oiimtalisehen Kirehe mit Melodien 
and erfand auch in Gemeinschaft mit Damascenus und Cosmas gewisse Zeichen 
und Noten, um diese Mclodion aufzeichnen zu können, wodurch sie sich bei 
ihren Zeitgouossen viel Ruhm erwarben und Melodot genannt wurden. Das 
Bildniss T's. befindet sieh im •Triodo VomU 1601. (Gerberl» »De oatOa «t 
mmtiea taera*.) 

Theophrastns, Tonkünstler des alten (hiechenlauds, aus Pierien, vermehrte 
nach dem Nicomachus die Lyra des Merkur um die neunte Saite. (Eorkel, 
aesohichte, Band I.) 

Theorbe, Tiorba^ Tuorhef eine Art Laute, der grossen Basalaote Ihnlieh, 
weshalb sie auch von den Italienern Archileuto oder Ärchiliuto (die grosse Bass- 
laute) genannt wurde. Doch hatte die Theorbe einen längern Hals mit doji- 
peltem Wirbolkasttin, den einen in der Mitte des Halses und den andern am 
obeni Bnde denelbai. Von den 14 — 16 Saiten lagen nur seehs oder aeht Uber 
dem Griffbrett, das wie bei der Laute mit Bünden Tersehen war, die andern 
im zweiten Wirbflkasten befe^tiirten Saiten lagen neben dem Griffbrett, sie 
konnten also nicht gegriffen werden und wurden als Basssaiteu nur nach ihrer 
ganzen Länge für den Ton, in dem sie gestimmt waren, benatzt Zu Prä» 
torins' Zeit war die Theorbe nur mit einfiwhen fluten beaogea, wihrend 
die Laute auf dem Griffbrett doppelte Saiten für jeden Ton hatte. Bald 
wurde indess auch die Theorbe doppelcbürig auf dem Griffbrett bezogen. Sie 
wurde irüh schon zur Begleitung des Gesanges herangezogen, wie die Laute 
und mit und neben dieser snr Ausführung des General b ass es in Kirehe und bei 
den drsmatisehen Spielen verwendet. Erst duroh das Ciavier wurde sie verdrängt» 

TheorbenflUgel, ein Tastcninstrumcut von 16 Fusston, mit drei Registern, 
von denen zwei aus Darm-, das dritte aus Drahtsaiten bestand. Es war dem 
Lautenclavier verwandt, doch hatte es eine Octave mehr Umfang. Es ward 
1718 Ton dem Instrumentramaeher Job. Eph. Fleisoher mi Hambw^ erfiniden. 

Theorie der Mnslk ist die Wissenschaft und Lehre von den Gesetzen, naeh 
denen die Mittel musikalischer Darstellung zum Kunstwerk verwendet werden. 
Sie umfasst die Lehre von Ton und Klang nach ihrer physikalischen Erzen« 
gung und den natürlichen Verhältnissen der T5ne und Klänge su sinaader, 
«Is Aknstih und dann als Tonsatakunst oder Oompoiitionslahra, als 

*) VergL: Wertphal, »Qneokiaohe Rhythmik nnd Hanaonik**. sweito Aufl. L p. 76. 
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die Lehre von den Bedingungen, unter denen die so gewonnenen Töne nnd 
Klänge zum Kunstwerk verurbuitet werden. Einen direkten EiuÜusa gewinnt 
die Akastik im Gronde auf die Sehöpfuug des Kunstwerks nieht; als Lehre 
von den Tonempfindnngen maoht sie die Wirkung von Ton und Khing nament- 
lich zum ncircustande ihrer Untersuchungen. Wie weit di»; Tonset/kunst 
diese beiückHichtifj^en musH, das hat sie bisher viehuehr durch die Erfahrung 
uIb durch die \V xsscntichuit gelernt, tiu erklärt sich die Erscheinung: dass 
VSlkw nnd Zeiten, welehe die genaneaten Messungen und TonbereehnongMi 
anfBtellteny me Griechen nnd Jaden, doch kein Kunstwerk auf diesem Gebiet < 
zu Bchaffon vernioclitcn, während wieder andri-rsfits die Höhenpunkte unserer 
Musikeatwickeiung meuit in i^eiten der Yernachiäsaigung akustischer Unter- 
anehnngen fidlen. 

Anoh die Theorie der Tonaetaknnst, die Lehre Ton der mnaikalischen 

Compoaition, ist gegenwärtig stark in ^linscredit gekommen, aber ganz zweifellos 
mit Unrecht. Gewiss vermag die Unterweisung in der Kunst nicht das man- 
gelnde Greniu oder Talent zu ersetzen. Allein das ist auch nicht ihr Zweck 
nnd ZieL Der Ansdmek an sieh erfordert vielmehr die ToUatfindigate Beherr- 
schung desjenigen Materiala, welchea snm Anadmcksmittel gewühlt wird. Um 
flieh in einer Sprache verständlich zu machen, genügt or nicht, dass man eine 
Keihe von Vocabeln kennt und mit dem Sat/.bau leichthin bekannt iüt. Auch 
das grösate Sprachgenie wird mit den sümmtlichcu Vocabeln einer Sprache aieh 
nieht voll TeratSndlioh maohen kfinnen, wenn ea nicht anoh mit dem Organiamna 
der betreffenden Sprache vertrant ist. Das gilt aber anoh im ganzen Umfange 
vom schaffenden Künstler, auch ihn wird nur die vollständigste Erkonntniss 
der innersten Natur seines Darsteüungsmaterials befähigen, sich durch dasselbe 
m offsnbaren, nnd diese an vermitteln, ist Aufgabe der Theorie aeinor Konat. 
Der Künstler soll ja sein Ideal nicht nur offenbaren, aondem er aoU es uns i 
in künstlerischen {''ormen darstellen. Das kunu er aber nur, wenn er Jan ]\Ia- 
terial, mit dein er formen und bilden soll, nach seiner innersten Natur kennt, 
wenn ihm die Gesetze, nach denen es zusammcagefügt werden kann, vollständig 
bownaat aind. Diese Einsieht in das Material nnd die Geaetae aeiner Ghataltnng 
BoU ihm die Theorie, hier die Compositionslehre vermitteln. Sie soll 
ihm die ganze Reihe von Experimenten, welche die IMeister und Theoretiker 
früherer Jahrhunderte anstellen mussten, um die innerste Natur ihres Materiala 
m ergr&nden, entbehrlioh machen; sie aoll ihn vor den Irrwegen bewahren, 
welehe das Genie nur zu leicht, im Vertrauen auf die ihm innewohnende 
sehöpferische Kraft einschlägt. Ein geniales Kunstwerk zu schaffen befähigt 
die Theorie natürlich nicht, wohl aber ein vollendetes, und dies zu schaffen 
ist überhaupt Aufgabe des Künstlers. Er kann nichts weiter thun, als dem, 
waa er innerlieh angeachant hat, die yollendetste, vollkommen kttnatleriBeho 
Form zu geben. Ob dieae dann Kundgebung des Genina iat, liegt nicht in 
seiner Entscheidung, am wenigsten im iNIoment des Schaffens. Zudem ist kaum 
ein anderer Begriff weniger fest zu bestimmen, als der Begritf »geniala. Der 
Genius erweist sich neu schaffend, aber deshalb ist noch nicht alles, was nen 
iatt anoh aohon genial. Anoh die ana Ungeaehie^ oder mangelnder SrkmntniM 
erfolgende Kcbülerhafta Abweichung von den unteriten Geoetaen der Kunst- 
gestaltung ist oft neu — aber doch meist nichts weniger als genial. Der Genins 
hält fest au den unverletzlichen Naturgesetzen; er überspringt und negirt sie 
nieht, aondem er erfiuat sie nnr tiefer, nnd daa nnr kann als genial gelten» j 
was innerhalb dieser natürlichen Schranken nodi nen und eigenthümlioh ist. I 
Daher begeht die Theorie aber auch einen grossen Fehler, der meist von folgen- 
schwerer Bedeutung wird, wenn sie diese Gesetze aus bestimmten Kunstwerken 
einseitig abstrahirt und nach ihrem Muster gewisse Maasse coustruirt, um dar- 
nach neue Knnatwerke in formen oder an messen. Die Knnat voUaieht noh 
nicht in einem Meister oder in einem .Tahrhundi ri, sondern die ewigen Gesetao 
der känatleriaohen Geataltong werden durch alle Meister aller Jahrhunderte 
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repraspntirt und dann ist dns Kunstwerk auch kcia nachzurechn« ikIob mathe- 
matisches Exempel. Die Kuu&tluhro kuun nur die eine Aufgabe haben: dem 
Knnstjünger die Natur des Dantellimgsiiiateriab sn eraohliesBen und die Gesetse 
darzulegen, nach denen dies satt Knnstwerk ni vorarbeiten ist. Sie muss ihm 
die nöthigr Anleitung gewähren, dass er die vollstaudigo Herrscliaft c^t'winnt 
Über d&s Durstellungsmaterial, um ihn bo zu beruhigen, einen bcstimmteu luhuit 
k&DStlexisch darzustellen. I>iesen selber kann sie ilim natürlich nicht ver- 
nitlelii; sie kann also niekt eigentliek im Sekafieiii sondern nur im Formen 
unterweisen, und dieser ünterveisnng bedarf das Qenie eben so notbwendig wie 
das Talent oder die blosse Begabung. 

Teracüe, Pierre du, irauzusischer Musiker, der zur Kapelle des Königs 
Ludwig XQ. gehörte nnd Ton dem aneh vierstimmige Motetten: «Smotet ^o- 
ttoloruma, a Verbwn bonum ti «immwc im ersten nnd zweiten Buche der »IfalsMi 
de la Corona* Ton Fetmooi de Fossottbrone (1613 und 1619, klein 4*), vor- 
handen sind. 

TherU) Carl, geboren am 13. August 1817 zn Igl6 iu Oberungarn, war im 
Jabre 1841 Kapellmeister am nngariseben Nationaltheater in Pest, von 1858 bis 
1864 Professor der Compositionslehie und der höhern Ausbildung im Ciavierspiel 

am Pest-OlVucr Musikconservatorium und spiiter fünf Jnbre hindurch Dirigent 
des »Vereins der Musikfreunde« in Pest. JUr schrieb drei grosse ungarische 
Opern: »Gianl«, »Die Belagerung von Tihang« nnd »Der eingebildete Kranke«, 
nebst mehreren Singspielen, die sBmmtlieh anf dem ungarischen Nationaltheater 
wiederholt zur AufTührung gelangten. Ausserdem componirte er viele ungarische 
Chöre und Lieder, welche bleibend ins Volk gedrungou sind und von den 
Karpathen bis zur Adria gekannt und als Volksweisen gesungen werden« 
60 Werke Ittr Gesang wie fSr Glavier sind erschienen theils bei nngariseben, 
fheüs bei deutschen Verlegern. Seine Söhne sind die beiden Pianisten: 

Thern, Willi und Louis. Willi, der ältere, ist geboren am 22. Juni 1847, 
Louis, der jüngere, am 18. December 1848. Bereits im zartesten Kindesalter 
verriethen beide grosse Neigung für Musik und sie wurden deshalb von ihrem 
Vater mit aller Sorgfidt fftr diese Kunst ausgebildet. Als die beiden BrBder 
sich mit der Zeit eine bedeutendere Fertigkeit im Clavierspiel angeeignet 
hatten und noch als Knaben sich einer von ihnen an ein grösseres Concertstück 
wagte, beeilte sich der andere, dies am zweiten Jfiügel zu accompagniren; 
mangelte es an einer Beglettungsstimme, so wurde sehr oft auch dasselbe Stfick 
im Tempo und in gleicher Ausdrnoksweise nnvcrilndcrt von beiden zugleich 
auf zwei Flügeln vorgetragen. Hieraus entwickelte sich das unvergleichliche 
Unisonospiel, mit welchem die beiden Künstler jetzt in ihren Coucerten das 
Publikum oft iu Erstaunen versetzen. Nachdem sie V^de wiederholt in ihrer 
Heimaih 6ffentlieh eoncertirt hatten, nnternahmen sie ihre erste Kunstreise im 
Jahre 1864 iu Bef^eitung ihres Yatsn imeb Deutsehland und verweilten, um 
ihre allgemeine musikalische Bildung zn erweitern, anderthalb Jahre in Leipzig, 
bis sie daselbst zum ersten Male in einem Conoert der Singakademie im Ge- 
wsndbans vor das deutsche Publikum traten und mit aussergewSbnUehem Erfolg. 
Sehen damals berichtete der Kunstkritiker Bernsdorf in den »Signalen« hierübor 
Folgendes: »In ihren Leistungen zeigten sich die jungen Künstler als wahre 
siamesische Clavierzwillinge, denn die Glätte, ( leschloBsenheit und l;cbor<in- 
stimmung ihres Zusammeuspicls war so vollkommen gewahrt, daüs mau wirklich, 
wenn man nicht hinsah, an eine köiperliohe und geistige ünit&t in glauben 
sich versucht fühlte.« In dieselbe Zeit fiel das Musikfest des »Allgemeinen 
deutschen Musikvereinsa in Dessau, bei welchem sie mit ihrem Ensemblespiel 
wahrhaft Enthusiasmus erregten. Bis jetzt Hessen sie sich fast in allen grössern 
Stidten Deutschlands mit gleichem Bei&ll bfoen, bereisten bereits auch Frank- 
reaeb, wo sie in Paris in den Salons beim Fürsten Mettemieh, Baron Brianger, 
wie auch bei Bossini, Berlioz, Damke, Szarvady, Vieuxtemps u. a. m. sowie in 
Ooneerten die freundlichste Aufnahme und Anerkennung fiuiden. Auch in Eng* 
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Luid, wo sie in London hn Oryatallpalast in der »Jliutieal Z^ijM«, mFkSkar» 
mome Soeietyv, in den Lesli'schen Gonoerten spielten, errangen sie, wie such in 

Idverpool in der »Philharmonischen Gesellscbafta, immer gesteigerten Beifall. 
Ausserdem hatttn sie sich der Auszeichnung zu erfreuen, in Buden-Baden 
wiederholt sowie auch jüngst iu Berlin bei Hofe sich hören zu lassen, ebenso 
an dem Onmheraogliehen Hof an Sachien-Weimar, wie ancli vor 8r. Hoheit 
dem regierenden Herzog zu Altcnburg. Als nicht zu onterschatMOder Vonng 
der jungen Künstler bleibt zu erwähnen, dass sie in ihrer Auffasf?nng parteilos, 
keiner bestimmten Bichtnng sich anschliessen, vielmehr mit eben der Pietät, 
mit welcher sie die Werke yon Baoh (a. B. das ganze vWohltemperirte Clavierc, 
von ihrem Vater f&r awei Olaviere eingeriohtet), Beethoreo, Moaart nnd andere 
Klassiker feinfühlig nnd klar reproduciren, beherraehen sie auch mit Sicherheit 
die glänzende Bravour der neuem Schule. Compositionen von Liszt z. B. worden 
von ihnen eben so poesievoll erfasst, wie ästhetisch maassvoll wiedergegeben. 

ThMit» der Niedersehlag, der gute Takttheil (s. Niederschlag). 

ThesseltaS) Johann, deutscher Componist aus dem Anliuige des 17. Jahr- 
hunderts, lebte zu Nürnberg und "Wien und hat herausgegeben: »Newe Hebliche 
Paduancn, Intraden vnd Galliarden, mit fünf Stimmen componirt« (Nürnberg, 
1609, 4*"). »THcinia taera* (Wien, 1615). 

Thran» Carl Theodor, BlilitftrmnsikdirektordeaOroBshenogBTOii Sachsen- 
Weimar, 1786 in Weimar als Sohn eines Kaufmanns geboren. Erst 1814, nach 
der Rückkehr aus dem Feldzuge, den er mitgemacht und der ihn in russische 
Gelaugeuachaft gebracht hatte, widmete er sich ganz der Musik und erhielt 
1818 die beseichnete Stellnng. Zia seinen Arbeiten, die hanptsSehlieh in Har- 
moniemnsik bestehen, gehört auch eine Oper: »Die blane Aloe«, in Weimar 1836 
aufgeführt, ferner: Serenade für Flöte, Clarinette, zwei Hörner und Fi^ott, 
op. 21 (Augsburg, (iombart). Zwölf Stücke für Signalhorn, drei Hörner, zwei 
Trompeten und Posaune, op. 43 (Leipzig, HoÖ'meister). Sechs charakteristische 
Mirsehe flBr grosses Orduster. Samralmigai Ton Nationalweissii nnd sechs 
Tyrolor Jodler. 

Theassner, Zacharias, war ein tüchtiger Orgelhauer in der ersten Hälfte 
des 18. JahrhondertB. 1702 vollendete er die grosse Orgel in dem Dom au 
Mersdrargi mit ftnf Mannalen, Pedal «nd 68 Stimmen, Anssor diaser bante 
er noch melvero bedeutende Werke. 

Th^renard, Gabriel Vincent, geboren zu Orleans am 10. August 1669, 
zeichnete sich als Baritonailnger aus und in Paris, wo er cngagirt war, erwarb 
er besonders durch den Vortrag des üecitativs, auf welches zu jener Zeit viel 
Werth gelegt wurde, Bewunderer. Er staib 1741 und hatte der Parisw Oper 
40 Jahre angehört. 

ThlaaOH, bei den Griechen ein Singtanz zn Ehren des Gottes Dionysos 
(Bachtts), der von den rasenden Weibern, Bacchantinnen, Mainaden, Thyiaden 
Q. s. w. ansgeftthrt wurde. 

Thlbaidty Franf ois, l^ger nnd Oi^fsaust an der Xsttediale sn lICeti um 
die Mitte des 17. Jahrhunderts, veröffentlichte eine fünfstimmige Messe über 
den Gesang: »O bnata Caecüiaa (Paris, Robert Ballard, 1640, in Fol.). 

Thibant) Anton Friedrich Justus, Dr., Professor der Rechte und 
Baden*Beher Oeheimrath, lebte als solcher in Heidelberg, gleichzeitig als Freund 
und Förderer der Tonkunst bekannt. Er war in Hameln in Hannover am 
4. Januar 1772 geboren, besuchte die Universitäten Göttingen, Königsberg und 
Kiel und lebte als ordentlicher Professor an der letzteren, in Jena und von 
1805 bis zu seinem Tode am 28. März 1840 in Heidelberg. Hier pflegte er 
in seinem Hanse auch die Tonkunst und erwiss meh als foinfthligir Kenner 
der altern Musik in seinem Buch: »lieber die Reinheit der Tonkunst« (Heidel- 
berg, Mohr, 1825, in 8^ 125 S.; zweite Auflage 1826, dritte 1853, ein Band 
klein 8°). Die hohe Verehrung für Palestrina, dessen Porträt auch dem Buche 
Torgesetat ist, hat ihn an einer gewissen Binseiti^ceit Terleitet, die auch von 
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Nügeli und Anderen ■charf gerOgt iei Thibaot iit der eigentliclie BegrOnder 
jener dilefttaDtisclien KanstUMcbanung, die gern ihr besöhAnktes Erkenntniss- 
▼ennSgen und die ele^ene einseitige ( Jcschraacksriclitung znr Norm erbeben 
mSelite nnd die in neuerer Zeit namentlich an den lierren Gervinus, Gbry- 
a»nder nnd Genonen plumpe und bHnde Yerlbndiger fiund. Die Ergebnisse 
der neneeten musikalischen Kichtungen berührten ihn so nnsympathisch, dees 
er sich von der öffentlichen ^fusik fast ganz zurücksog. Seine werthvolle Mn- 
sikaliensammlang kaufte nacl> seinem Tode der König von Baiern für die königl. 
Bibliothek in München. Der Katalog derselben erschien in Heidelberg bei 
Carl Oroes, 1843, in 8*, 46 Seiten). 

Tblbant IT., Graf von Champagne, Eliinig von Xavarra, geboren zu Trojres 
im Anfange des Jahres 1201, war einer der berühmtesten Troubadotirs seiner 
Zeit, der eine grosse Anzahl schöner Lieder schrieb, zu denen er ancli die 
Melodie erfand. Er soll der Konigin Blanche seine Dienste gewidmet und für 
eie gediehtet nnd geenngen haben. Die kaiserliehe Bibliothek in Paris besitit 
63 von ihm componirte Lieder. Der Bischof de la Ravailllerc hat sie in einer 
Sammlung veröffentlicht: vPoeti^it du roi de Navarre nvrc des nofen et un glos- 
taire Jran^ai** (Paris, 1742, deux volumes, 8°). Tb. unternahm mit Ludwig IX. 
den Krenszag ins gelobte Land nnd starb 1263 oder naeb anderer Angabe am 
18. Juli 1264 in Troyes. 

Thicknesse, Miss. Meisterin auf der Viola da Gamla, lebte in London 1787f 
berühmt in ganz England. Sie schrieb auch für dies Instrument. 

Tbiebaalty Paul Charles Fran^ois Adrien Henri Diendonne, Baron, 
Dr. der üniTersitftt Salamanka, wnrde als SprBssling einer firamSsisehen Familie 
in Berlin am 14. Decbr. 1769 geboren. Kr trat 1702 als einfacher Grenadier 
in die Armee ein und wurde von Grad zu Grad, nachdem er die zahlreiclien 
Feldzüge mitgemacht hatte, General-Lieutenant und mit dem militärischen Kom- 
mando mehrerer Departements beirant. Zn seinen literarischen Arbeiten gebSrt 
aneh ein Werlrohen, welebes eine Geschichte der Romanze enthält nnd in welchem 
man interessante und wenic; lirkannto Nachrichten über Dichter und Musiker, 
welche diese Form cultivirton, lindet. Der Titel ist: dDu chant, et particiUiere- 
ment de la romance* (Paris, Arthus-Bertrand, 1813, 8°, 130 S.). 

ThMoy Oarl Ludwig, Organist der Paroehialkirebe an Berlin, wnrde ra 
Quedlinburg am 18. Novbr. 1816 geboren und erhielt den ersten Unterricht 
von seinem Vater, der Cuntor in Niedcr-Schönhausen war. Später besuchte er 
das Königl. Kirchenmusikinstitut zu Berlin. 1839 erhielt er sein Amt als 
Organist, das er init Ausseiehnung versah. Seine Teebnik war eine eminente 
nnd sein Vortrag pbantasievoll, er geborte nebst seinem Freunde Haupt (s. d« 
Art.) zu den ersten Orgelspielern Deutschlands. Er starb leider licrcits am 
17. August 1818 an der Cholera. Wirkungsvolle Org<'lHtiicl<e, Variationen, 
Präludien, Concertstücke sind bei Schlesinger in Berlin erschienen. 

Thiele, Eduard, Hoikapellmeister in Dessan, ist daselbst am 21. NoVbr. 
1812 als Sohn einet Hiantboisten geboren. Seine musikalische Ausbildung 
erhielt er durch Kopprasch und Friedrich Schneider. Y.r studirte Violine, 
Ciavier, Orgel und Composition. Nach der Rückkehr von einer Reise durch 
Deutschland, die er an seiner Ausbildung auf Kosten des Herzogs Leopold 
unternommen hatte, erhielt er die Stelle eines sweiten Musikdirektors am Des- 
sauer Theater. Jedoch verliess er seine Vaterstadt zwei Jahre spater und 
fungirte als Orchesterdirektor in Halle, Altenburg und Gothen; am letzteren 
Orte war er auch Organist an der Hauptkirche und Musiklehrer am Seminar. 
1865 wurde er nach Dessau surftekbernfen, um die durdi Frdr. Schneiderte 
Tod erledigte Stelle bei der Oper einzunehmen. 1860 erhielt er den Titel als 
Hofkapellmeistcr, Von seinen Compositionen sind zu verzeichnen: eine Messe, 
Sonaten für Ciavier und für Clavicr und Violine, ein- nnd zweistimmige Lieder 
mit Clavierbegleitung, mohrstimmige Gesänge für Frauen- und Männerstimmen. 

nMa4» Fr oder ie, von Chburfc ein Dentseher, lebte nnd wirkte jedoch 
MUL Ciimi-bnllua. X, 12 



Digitized by Google 



178 



Thaerfelder — Thijm. 



MUBohliMdicli in Frankreich. Er Heu noh gegen 1780 in Paris nieder nnd 

war bekannt als Lehrer des Geiuiges und Yiolinspiels. Die Revolutiunstinmken 
trieben ihn 1792 nach Ronen, wo er Wohnsitz nahm und als Lehrer thütig 
war. £r starb dusclbst im Juni 1802. Herausgegeben wurden von ihm: »Elc- 
Mante de mimque praii^ue, et solfege» nowwaw four apprendre la musique ei U 
goAf d» eimtt» (Parifl, 1784, in 4*, zweite Auflage). •JBUmeiit$ de mutijpie pro- 
Hjue et tolfege» nouveaux italieng, dettines partieulierement pour apptendre let 
principes detailles de cet art, mis a la porfee des jeunes eleves, avec une hatee 
c^ffre »uiüani Im principes de l'abbe Houtsier» (Paris, Nadermann, grand 8**)* 
»^Hne^fea oMfie d» mutiqtte, i Vu$age de eeux qui veulent apprendre ä jouer 
du tiotonu (Paris, Louis). •Principe» abrege» de murique pratique pour U forte- 
]iiano, xnivis de six petites sonates formces d'airs ronni{.<!(t (ibid.). nXauvelle 
theorie sur les different» mouvements des airs, fondce sur la pratique de la tnu- 
eique moderne avec le prcjet d^un nouveau chronometre eic.v. (Reuen, cbez l'auteur, 
1801f in 4*1 mit sehn Knpferkafeln). VioUn-DaoB bei Lonia nnd bei Nader- 
mann in Paris). 

Thierfelder, Albert, Componist, geboren am 30. April 1846 zu Mühl- 
hausen in Th., besuchte das dortige Gymnasium und erhielt seine praktische 
und wiaaoucbi^ehe AnabildiiDg in der Mnaik in Leipzig bei Morits ^npt- 
mann, E. F. Richter und an der TJniversität, welche ihm nach dreijährigem 
Studium auf Grund einer musikhistorischen Abhandlung (»De Christianorum 
psahnia et hymnis usque ad Amhrosii temporaa) den Doctortitel verlieh. Nachdem 
T. kur^^e Zeit als Dirigent in Elbing i'ungirt hatte, folgte er im Jahre 1870 
einem Bvlb naeh Brandenburg a. H. als Cimtor und Qesanglehrer am Gymna> 
sium. Im Jahre 1874 erhielt Th. das Prädikat »Königlicher Musikdirektor«. 
Yen seinen Compositionen sind im Druck erschienen: Clavierstikkc und Lieder, 
op. 1 — 6. Von grösseren, noch im Manuscript befindlichen Werken sind zu 
erwähnen: »Die Jungfrau vom Königsee«, romantische Oper in drei Akten, 
Symphonie in Cf-mcU fix groaaea Oreheater, welche nxeliifluh mit Erfolg auf- 
geführt worden ist, Ciavierquartett und Sonaten. Neuerdings hat T. Rudolf 
Banmbach's Alpensage "Zlatoroja für Chor, Soli und Orchester in Musik gesetzt 
und das Werk mit Erfolg in Brandenburg zur Aufführung gebracht. 

TUerlot» geboren am 7. April 1838 in Hamburg, ein Schfller von Marxsen 
in Altona, wirkte in Hamburg, Leipzig (1867) und Glo{:;au als Musikdirektor 
und seit 1870 als Direktor des Musikvorcins in Graz. Von seinen, von Talent 
und Geschick zeugenden Compositioueu haben namentlich einige Werke für 
Kammermusik weitere Verbreitung und Anerkennung gefunden. 

Thien, Jean Bapiiate, Thedoge, geboren an Ohartree am 11. KoTbr. 
1636, war zuletzt Pfarrer in Vibraye im Stifte Maus und starb dort am 28. 
Februar 1703. In einer seiner Abhandlungen findet man Specielles über die 
Singchöre in den Kirchen Frankreichs. j>Di*sertations eccUüastique* 9ur les 
pHneipoM» aitteU Ja eUSiure du ehoeur et Im jiAee des egüsesv. (ibid. 1688» in 12*). 
Eine andere hat mehr den liturgischen Gottesdienst zum Gegenstand. »TraUd 
de» cloches et de la saintete de VofTrande du ptdn eiduvin mtx messe» de» mortt« 
(Paris, J. de NcuiUy, 1721, in 12°). 

Thijny Lambert Aiberdingk, Kirchencomponist nnd Musikschriftsteller, 
iat in Amaterdam am 80. Septbr. 1823 geboren. Sein Yater, ein hoUiodiseher 
Kaufmann, hiess Aiberdingk, nahm jedoch 1835 Hlr sich und seine Descen- 
denten den Namen seiner Frau: Thijm an. Er war leidenschaftlicher und 
wohlunterrichteter Musikdilettant, der mehrere Messen, compouirte und sich 
auch um die gute AusfELhrung der Kirchenmnaik in der Peter- und Paulskirche 
verdient machte. Sein Sohn verdankt ihm eine gewiaaenbafte Anabüdnng in 
der Musik und den Wissenschaften. Sein Literesse wandte er vorzugsweise 
dem VolksHede und dem Kirchenpresange zu, nnd in den verschiedensten hol- 
ländischen Journalen erschienen Aufsätze über diese beiden Themen. Ausserdem 
gab er folgende selbsttadige Ekhijften heraus: »JOe Jfawfib tu de JSCeri, Qedadk' 
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ten Over KerJcmuzUk, naar aanleitiny der geschiedenen oordMUkuMdige Beschouwingen 
mm dt loerdtbdke a» keribtUßke Mut^i, M^mi» gebragt «it heorheid door N» A» 

Jdnseem. Fr.n (Ajlllterdam, C. L. von LangcnhuijseD, 1850, 8^ 51 S.). »Nog 
eenige GeJachten over Kerkmuftild (ibid. 1854, in 8°, 16 S.). Das dritte wich- 
tigere Werk edirte er in Gemeinschaft mit seinem Bruder Joseph Albert, 
Literat und AreMolog. Es ist eine Sanunjang yon alten und neden Kirchen' 
geaiogen, desgleichen für alle Feste vom Advent Ijis Ostern. Alle Melodien 
darin sind mit beziffertem Bass versehen and No. II, IV, XXV. LITI, LXX, 
LXXXVII, LXXXIX, CXXVI et OXXXV von L. J. Thijm orluiKK n. nu hrere 
ältere von demselben überarbeitet. Der Titel des Werkes iüt: 3)0ude en nieuiocre 
KertÜieder» heneoetu Geattngtn en lAeieren mm ofufars Boogtijden en MriHgen- 
da(jen, al» ook van den Advent en de Vasten^ geranguekikt naar de orde van het 
Kerkelljk jaar etc.i (Amsterdiim, C. L. Van Tjiin/^enhuijsen, 1852, ein Band 12'', 
318 S.). Auf dem Gebiete der Compositiou hatte er noch wenig geleistet, eine 
Messe f&r Chor und Solostimmen mit Orgelbegleituug ist die mnfangreiohste. 
Der Tod rief Um sehen im 31. Jahre am 1. Decbr. 1854 aus diesem Leben ab. 

ThllO) auch Thiele, Carl August, dünischer Musiker, wurde in den 
ersten Jahren des 18. Jahrhunderts geboren und erhielt in Kopenhagen das 
kBnigL Privilegium, ein Theater zu eröffnen, auf welche Weise er dio erste 
Oper dort erriehtete. Naohdem ihm das Plrivilegiiim entsogen nnd die Direktion 
einigen hochstehenden Personen übertragen worden war, beschäftigte sich T. 
mit Compositionen und ünterrichtgeben. Audi scbritb er folf^endes Lehrbuch: 
TtTanker og Megler fra Gründen af om Musiken, J'or dem som vil laere Mudken^ 
tu SindeU Fomogdse taa og for dem som vil giore Fait of Claveer, Qeneral-Baisen 
og Sgnge'Xunttmu (Kopenhagen, 1740, in Fol, 86 S.>. Sieben Jahre sptter 
erschien dasselbe Buch in deutscher Sprache: »Grundregeln, wie man bei weniger 
Information sich selbst die Fundamente der Musik und des Claviers lernen kann, 
mit Exempeln in Noten gezeigeta (Copenhagen, 1753, in 4°, 81 Seiten). 

Thln-puk (armenisch) s Panke. 

Thoinot-Arbean (Pseydonym nnd Anagramm aus Jehan Tabourot), war 
ein im 16. Jahrhundert zu Lancfns lebender Domherr, der durch die Heraus- 
gabe eines jetzt höchst seltenen Werkes über Tanzkunst, das für die Musik- 
und Sittengeschichte von Bedeutung ist, sich einen ^luiueu machte. Das Buch 
ist betitelt: •Ort^aographie^ trmle en forme de eBak^ue, par lequei loutet per» 
eonnee peuvent facilement apprendre et practiquer Vhonnete etUftUe des Dauses* 
(Langres, 1588). Es behandelt dieses kostbare, jetzt antiquarisch mit 900 Fr. 
bezahlte) Werk eine bisher wenig durchforschte Tanzepoche und enthält »us- 
f&hrliebe Theorien von 40 Tftnaen (als: Pavana, AUemand^ GaiHarde, Gavotte, 
Branle, Volte etc.) mit der dazu gehörigen Musik. Die zweite Auflage davon 
führt den Titel: »Orchesographie, Metode et Teorie en forme de discours et Ta- 
bulalure pour apprendre n Dancer* (Lengers, 1590). Von dem enitgenunnten Ori- 
ginalwerke hat der, um die Geschichte der Tanzkunst verdient« Alb. Czerwiuüki 
in Danzig auf eigene Kosten eine dentsehe Ausgabe 1878» mit 34 Figuren, 
70 Melodien nnd dem Porträt des Arheau herstellen lassen, die nur direkt vom 
Selbstverleger gegen If) Mnrk zu beziehen ist. Titel des neuen Werkes: »Die 
Tänze des 16. Jahrhunderts und die altfranzösische Tanzschule. Nach Jean 
Tabonrot's Orchesographie herau»gegebeu von A. Czerwinski« (Danzig, 1878). 
Ueber die Personslien des Autors beriohtet Gaerwinski (BGeschichte derTans* 
knnst« p. 93) Folgendes: »Jehan Tabourot, der Sohn von Etienne Tabonrot, 
konigl. Rath und Verwalter des Amts zu Dijon, wurde im Jahr 1519 geboren. 
Von kräftiger Körperkonstruktion, zeigte er schon in seiner Kindheit eine lob- 
hafte Keignng fBr Leibesftbnngmi nnd mne besondere Torliebe fBr den Tana, 
den er in Poitiers erlernt hatte. Anftttglich dazu bestimmt, dem Vater in der 
Ausübung seines Amts zu folgen, musste er diesen Plan in Folge eines Gelühdcs 
aufgeben: in einer schweren Krankheit, die ihn au den Rand des (irubes i)r;iclite, 
gelobte seine Mutter, ihn der Kiixhe zu weihen, falls er genesen sollte. Als 

12* 
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gdiorMincr Sohn erfiUHe er den Wnnnh seiner Matter und trat 1530 in einen 
Orden ein. Trotz seines glnzlichen Mangels an Beruf fiir diesen Stand, der 
so wenig in üebcrcinstimmnnf!; rait seinem Charakter war, erlangte er doch 
bald einen hervorragenden Platz in der Geistlichkeit, so dass er 1574 aam 
Domherrn von Langres ernannt wnrde. In dieser Stellung hatte er Oelegenheit« 
sich neben dor Ausübung seiner religiösen Pflichten auch mit dem Studium der 
Gebrauche, die auf Relij^ion Bezug hatten, und besonders mit den kirclilichen 
Tänzen zu beschäftigen, die damals noch Sitte waren. Seine alte Neigung für 
den Tanz erwachte und gab ihm den Gedanken ein, im Alter von 59 Jahren 
noeb ein W«k fiber denselben m verSffentiielien. Es ersdÜM-lSSS unter 
(•bgenanntem Titel: »Ordiesographie« von Thoinot Arbean. Er schrieb dieses 
Buch, wie er in der Vorrede sagt: »"Well er wünsche, wenn auch zu alt und 
schwerfällig, um sich selbst frühlich darin za üben, dass die ehrbaren Tänze 
wieder erhoben werden mSehten, an Stelle der nnsflditigen nnd sohamlosen, die 
man an ihrer Stelle eingeführt, zum Bedanmi der aehtbaren Herren nnd Damen 

von verständigem und züchtic^om T'rtboil.« 

Thoma, Rudolf, geboren am 22. Februar 1829, wurde im AVaiscnhauso 
in Bunzlau erzogen (1840 — 1845), bereitete sich dann zum Lehrerberuf vor 
nnd war aneh in Sagen als Lehrer thitig. 1852 ging er naeh Berlin nnd 
besuchte das IKnigl. Institut für Kirchenmusik und die Akademie und ward 
1857 Cantor an der Guadenkirche in Hirschberg, 18G2 an St. Elisabeth zu 
Breslau, in welcher Stellung er noch thätig ist. Seine Compositionen, deren 
er eine Beihe TerSfifentliehte, sind sehr harmloser Nator, weder dnroh Erfindung, 
nodi dnreh Technik besonders beschtenswerth. 

Thomnner, die gcwöhnllcho Bezeichnung der Thomassohüler (s. d.). 

Thomas. Bajoccnsis oder Bnyona der jüngere, um« Jahr 1109 Erz- 
bischof zu York in England, vorher aber Priester ia der Normandie, ist durch 
die Heransgabe einer Samminng ron EjrohengesSngen (»Gnitet Eo^eriatticU) 
und eines OfGciarum für seine Tieh von Bedeutung gewesen. Von einer Kaeh> 
Wirkung seiner Thätigkeit auf spätere rioschlechter ist jedoch nichts? zu spüren, 
und scheint er die Ehre, von 'Walthcr in sein 1732 erschienenes musikalisches 
Lexikon aufgenommen zu sein, mehr dem Zufall als seinen Verdiensten um die 
Toakonst an Terdanken an haben. 

Thomas von Aqnino, mit dem Beinamen des Heiligen, wurde 1227 zu 
Aqnino im Königreieb Xr-apel geboren und zeichnete sich als Theologe wie 
auch durch tiefe Gelehrsamkeit so sehr aus, dass er vom Papst Pius V. unter 
die Zahl der seholastisehen Doetoren anfgenommen wnrde. Sebon im frfihen 

Kindesalter begann er seine Studien im Kloster IMonto Cassino und machte 
hier so schnelle Fortschritte, dass er im Alter von dreizehn Jaliren die Uni- 
versität zu Neapel beziehen konnte. Später studirte er Theologie und Philo- 
sophie zu Cöln unter Albert von Boilstädt, dem berühmten Scholastiker, der 
wegen seiner umfassenden Qelehrsamkmt nnd adsgeseiehnsten Lehi^be der 
Grosse (Albertus Magnus) genannt wurde. T. starb in einem Kloster bei 
Terracina unweit Neapel am 7. März 1274 und wurde am 18. Juli 1.323 vom 
Papste Johann XXII. heilig gesprochen. Seine Schriften erschienen 1570 zu 
Rom in siebsehn Foliobinden; sie enthalten neben seinen philosophisehen nnd 
theologischen Arbeiten die Musik zu einem Messamt bei Gelegenhat der Abend- 
raahlffeier, die er 126.3 im Anftratj des Papstes Urban IV. componirt hat und 
am Donnerstag nach der rfingHtwochc des folgendi n .Tahrcs zum ersten IMal 
aufrühren licss; sie enthält u. a. die berühmt gewordene Hymne nPanye linguam 
wie aneh die Prose (s. mdieres Aber diese Art altldrehlioher Hymnen unter 
»Sequenz«) »Laude Sion«. In der ^Biographie «MteeFM00« der Gebrüder IMichaud 
wird T. noch ferner als der Autor der Hymne r>A<1/>ro fr« bezeichnet; Fotis 
jedoch widerspricht dieser Angabe und beruft sich auf ein, in seinem Besitz 
befindliehes ans dem 14. JahrhundMt stammendes Maniucript jenw Musik, in 
welchem die genannte Hymne fehlt 
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Thomas, Christian Gottfried, deutscher Coraponist und I\rusikschrift- 
ateller, ist am 2. febraar 174b zu Wehrsdorf bei Bautzen geboren, studirte 
sa Leipisig die Bechtswissenschaflen und errichtete 1777 ebenda eine Nieder- 
lage von gttaohriebenen Musikalien; fiW den Zweck dieaer Anatalt apraoh er 
sich in einer, das Jahr darauf erschienenen Broschüre aus, welche den hoch- 
tönenden Titel führt: »Pniktische Beiträge zur Geschichte der Musik, musika- 
lischen Literatur und gemeinen Besten, bestehend vorzüglich in der Einrichtung 
ehu» Sffentliohen, allgemeinen und echten Yerlaga mnsikaltacher Mannacripte 
7A\n\ Vortheil der Herrn Verfasser undKftnfer; wie auch in andern literarischen 
Abliandlungen, die Musik betreffend«; es ist aber in dieser Schrift von nichta 
weiter die Kede als von den Bedingungen seines Geschäftes. Dieses hatte nur 
kurzen Bestand; dann widmete sich T. ausschliesslich der praktischen Musik 
und nntamalim 1785 «ne Knnatreiae, die ihn n. e. naeh Haubarg ilUurte. 
Hier Uieb er volle acht Jahre und veranataltete während dieser Zeit AufFüh- 
rungen seiner Compositionen, darunter eines »Gloria« für drei Chöre nebst 
einer Einleitung^musik. Von einem Theile des Publikums durch Beifall aus- 
geieiehnet, hatte er den Unth, aicb in Geielliohaft «aet Hiller, Forkel und 
Schwenke um die durch C. P. £. Baoh's Tod (1788) eiledigte Musikdirektor» 
stelle zu bewerben; nachdem aber der letzte der genanntt-n Mitbewerber für 
diesen Posten gewählt war, kehrte er nach Leipzig zurück, um hier seine 
concertgdberische Thätigkeit fortzusetzen. Vier Jahre später verbuchte er sein 
Olfidt wiederum ala SehriftateUar dnrch Herausgabe einer Zeitaohrift »ünpar- 
taÜBohe Kritik der vorzüglichsten, zu Leipzig aufgeführten und üwnerhin auf- 
zuführenden grossen Kirchenmusiken, Concerte und Opern wie auch anderer, 
die Musik betreffenden Gegenstände«, von der im September 1798 bereits elf 
Bogen die Preaae verlassen hatten. Da jedoch aeinea Kamena apiter nix^geada 
mehr gedacht wird, ao aoheint er in aeinem TJnteraehmen gestört worden an 
sein. Schliesslich wendete er sich im Winter 1801 — 1802 nach Berlin, um 
daselbst eine grosse musikalische Akademie zu gründen, weicht- nach wiederliolten 
Aufschüben durch die Bemühungen des Kapellmeisters Keichardt zu Stande kam. 
Einen festen Wirknngakreia zu finden aollte ihm aber aoeh hiernieht gelingen: 
er kehrte nach Leipzig zurück, wo er in traurigen Umat&nden am 12. Sep- 
tember 1806 gestorben ist. Von seinen Compositionen ist gedruckt und im 
Ciavierauszug erschienen »Volksgesang am Friedrichstage« von Voigt (Leipzig, 
1797, beim Autor); von seinen übrigen Werken sind ausser dem erwähnten 
»Gloria« noch eine AnmM von Quartetten und andern Instrumentalstücken, 
sowie eine Cantate zur Ehre Kaiser Joseph's II.: »Das Glück der Völker in 
Joseph's "Reichen« — sämmtlich jedoch nur im Manuscript — bekannt geworden. 

ThomaS) Charles Louis Ambroise, französischer Operucomponist, Di- 
rektor des Oonaer ratorinms der Unaik zu Paris und Mitglied der Akademie 
der Kttnate am laatitnt de Firanee, iat zu Metz am 5. August 1811 geboren. 
Von seinem Vater, einem geachteten Musiklehrer dieser Stadt, erhielt er schon 
nach zurückgelegtem vierten Lebensjahre Unterricht in den Elementen der 
Musik; mit sieben Jahren begann er unter Leitnng anderer Lehrer das Studium 
der Violine und dea Olaviera und haitte aieb, beanndwa «nf dem letaterao In- 
atmmenti adion eine beachtenswerthe Vartlgkeit erworben, als er 1828 in das 
Pariser Conservatorium aufgenommen wurde. Hier vervollkommnete er sich 
durch den Unterricht Zimmermann's im Ciavierspiel und studirte bei Dourleu 
die Harmonidehra aowie bei Leanenr die Compoaition, empüng auch gelegent- 
liche Anregung dnrch Kalkbrenner und Ar aein fltndinm dea Contrapunkta 
durch Barbereau. Tu Folge der Bemühungen dieser Meister sowie eigenen 
rastlosen Eifers konnte er schon 1829 den ersten Preis als Ciavierspieler 
erringen; diesem folgte im nächsten Jahre der erste Preis für Contrapunkt 
nnd 1880 der von der Akademie der Kfinate verliehene groiae Preia für mnai- 
kaliscbe Composition, welcher dem Gekrönten die Mittel gewährt und die Pflieht 
auferlegt, drei Jahre behnÜB kflnatleriacher Auabildnng im Auslände* haupt^ 
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BÜchlich in Italien zuzubringen. Den grüssten Theil dieser Zeit verlebte T. in 
Kom und Neapel, besuchte dann Florenz, Bologna, Venedig, Triest und beschlois 
■eine Studienreiie mit Wien. 

Im Beginn deB Jaihres 1836 nach Paris zurückgekehrt, gelang es ihm bald, 
die Schwierigkeiten zu überwinden, mit welchen dort dor dramatische ('oraponist 
am Anfang seiner Laufbahn in der Bogel zu kämpfen hat. Schon im folgenden 
Jahre, 27. Augott 1837| debntirte er mit einer einaktigeii komiflehen Oper 
j>La düuble SeheUe*^ der am 80. März 1838 ein drdaktigos Werk derselben 
Gattung folgte: i>Le perruquier de la rejencev. Sein drittes Werk war das 
1839 an der Grossen Oper aufgeführte Ballet *La Gipsi/v, in zwei Aktoii, an 
welchem sich übrigens auch Benoist als Gomponist betheiligt hatte. In dem- 
eelben Jahr bradiie er noeh die einaktige komiMhe Oper »Le jmmmm* ßeurit 
zur AnfROunng und während der nächsten Jahre »Carlino« (1840), >£e eomte 
de Carmapnolaa, grosse Oper in zwei Akten (1841), »i« (jtierillerov, grosse Oper 
in 2wei Akten (1842), »Angelique et Medora, komische Oper in einem Akt (1843). 
Der E^lg der letafeerm dieser Werke entiprach nioht den Erwartungen, welche 
der Cbmponist dnreh sein glückliches Dehnt erregt hatte, nnd der geringe Bei- 
fall, den sie fanden, entmuthigte ihren Autor so sehr, dass er sich für volle fünf 
Jahre von der Bühne zurückzog. Nuch Ablauf dieser Zeit aber erschien er 
wiederum vor dem Pariser JPublikum und errang diesmal mit den dreiaktigen 
komiBohen Opern »£0 OSnefc (3. Januar 1849) nnd »£e Simjfo «Pune nmi diUm 
(20. April 1850) Erfolge, welche alle früheren weit übertrafen und ihn an die 
Spitze der jüngeren Componisteii-Generation in Frankreich etellteii. Von nun 
an widmeto sich T. wieder mit dem frühern Eifer der dramatischen Composition 
und gab der komischen Oper nach einander die folgenden Werke: »Baymond« 
(1861), *La 2bfM0»> (1863), »La mur de Oßmhm (1866), •Psyoh«« (1857), 
»Ze cameval de Venüe« (ebenfalls 1867). Nach diesem Werke pausirte der 
Künstler abermals eine Reihe von Jahren, bis er 18G8 mit seinem »Hamlet« 
(nach Shakespeare von Burbier und Garrä bearbeitet) aufs Neue an die Oeffent- 
liehkeit trat nnd bei dieser Gelegenheit den Beweis lieferte, dass er den 8tU 
der grossen Oper mit dem gleichen Geschick zu handhaben wisse, wie den der 
koraißrlicn Oper. Nach dem glanzenden Erfolg dieses Werkes, sowohl in Paris, 
wie auch auf sämmtlichen grossen Bühnen des Auslandes, konnte es nicht 
zweifelhaft sein, wer nach dem Tode Aubcr'a die erste musikalische Ehrenstelle 
in Frankreieh, die Direktion des Pariaer Gonserratoriums in ftbemehmen habe. 
Zwar hatte die Commune, die beim Ableben des Nestors der französischen 
Componisten das Regiment in Paris führte, alsbald für einen Nachfolger aus 
den B>eihen der Ihrigen Sorge getragen; als jedoch durch die von Versailles 
einger&ekten Truppen die alte ^cdnnng wieder hergestellt war, fiel die Wahl 
einstimmig auf T., welcher seitdem den Pflichten dieses wichtigen Amtes mit 
derselben Gewissenhaftigkeit nnd Einsicht obliegt, die er SttTOr als Gompcsitions- 
lehrer au dor genannten Anstalt bewährt hat. 

Die Merkmale der Thomas'scheu Musik sind Grazie, Eleganz und eine 
gewisse Noblesse; was ihm an melodiseher Erfindung abgeht, weiss er dnxeh 
genaue Kenntniss des dramatisch Wirksamen, dnroh Keinheit dar Schreihweiie 
und durch geistvolle Instrumcntining zn ersetzen. Als Mann von gediegener 
wissenschaltlicher Bildung konnte es ihm gelingen, sich auch durch rednerische 
nnd schriftstellerische Leistungen hervorznthun und sich unter den Mitgliedern 
der Akademie eine geachtete Stellung an erwerben. Von seiner Yielsätigkeit 
als Componist, die ihm nicht gestattete, sich mit seinen Bühnenerfolgen allein 
zu begnügen, geben die folgenden von ihm veröffentlichten Werke Zengniss: 
1) Bequiom (noch ans seiner römischen Studienzeit stammend) (Paris, bei 
Bichanlt). 2) Quintett fttr swei Violinen, zwei Bratschen und Violoneell 
(ebenda). 3) Streichquartett, op. 1 (Leipzig, Hoffmeister). 4) Trio f&rClavier, 
Violine und Violoneell (Piiriy, Kiehanlt). ."j) Phantasie über ein schottisches 
Thema für Ciavier, op. 5 (ebenda). 6) Phantasie für Ciavier nnd Orcbesteri 
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op. 6. Ansserdi-m eine Anzahl kleinerer Clavicrstückp, Thor«^ für MRnner* 
stimmen, mehrstimmiger Kirchengesänge und Lieder für eine tSiugstimme. Die 
AnflRÜinmg einer, wie es scheint Ubgijprt ToUendeten groosen Oper »JAwiMMa 
ia RiminU ist für 1878 projektirt. 

Thomas, Theodor, deutsch-amerikanischer Dirifjent und Yiolinspieler, iat 
am 11. October 1835 in Ostfriesland geboren, machte gediegene nuisikalische 
Studien unter der IiMtnng Sohftllinger's und Mayrhoffer's und ging 1847 nach 
New-Tork, wo er eieh zunächst dnreh den Vortrag klessiecher Kammermusik 
eine geachtete Stellung in den dortigen Mnsikerkreisen errang. Mit der Zeit 
aber erweiterte er seinen Wirkungskreis mehr und mehr; aus den Quartett- 
Soireen wurden Symphonieconcerte und 1869 trat er an die Spitze eines eigenen 
Orehettori, welehee, aue den besten Instmmental-Mnsikem der Union nuammen- 
gesetzt, naeh kurzer Uebungszeit eine so aussenwdentUche Leistungsfthiglceit 
zeigte, dass es den Vergleich mit den besten europäischen nicht zu scheuen 
brauchte. Bei alier Tüchtigkeit der einzelnen Mitglieder gebührt indessen der 
Hauptantheil der von Jahr zu Jahr glänzenderen £rfolge des Thomas'schen 
Oreheslers dem nnermftdlieben Bifer und der genialen Bej^iodvktbns-FftbiglMit 
seines Dirigenten. Im besonderen Terdtenen seine Bestrebungen nach steter 
Erweiterung seines Cnncertropertnires anerkannt zu werden; wiewohl liiiig'st drr 
populärste und gefeiertste auter allen Musikern der Union, i(|t er weit entfernt 
■iek mit dem gewonnenen Rohm m begnügen, vielmehr stets darauf bedaekt, 
durch LSsuDg neuer, schwieriger Aufgaben seinem kflnstieriBchen Gewissen 
Genüge zu leisten. In diesem Sinne hat T. ebenfalls mit seinen Collegen in 
Europa Schritt gehalten, sie sogar bei manchen Gelegenheiten überflügelt, indem 
er jeder hervorragenden Novität alsbald nach ihrem Erscheinen einen Platz auf 
seinem Ooneertprogrammen einriLnmte und ihr beim Publikum Gleitung su ver^ 
schaffen wnsste, auch wenn dasselbe sich anfünglii h dem Neuen, Ungewohnten 
abgeneigt zeigte. So darf T. zu den leider seltenen Musikern gerechnet w<'rden, 
weiche, zu hoher Stellung gelangt, doch die beschwerliche Pflicht ihres Berufes, 
auf den Knnstgeschmack ihrer Zeitgenossen umbildend und veredelnd zu wirken, 
nie ans den Augen verlieren; er wOrde dies in noch weiterm Umfisuge tknn 
können, wenn die Stadt New- York, die ihm unter allen Stldten der Union am 
meisten verpflichtet ist, sich veranlasst sähe, ihm eine materiell gesicherte 
Stellang zu schafifen und ihn auf solche Weise von der Nothwendigkeit befreite, 
dnrek anstrengende und settranbende Beisen selbst IBr dem Unterhalt seines 
Orchesters zu sorgen. 

Thomaschek, s. Tomnschek. 

ThoraaSBchnle in Leipzig, eine der iiltesten Pflanz- und Pflegestätten der 
kirchlichen Musik daselbst, war ursprünglich wie wohl die meisten derartigen 
Schulen eine Klostmrsehnle. Wie an allen bedentenderen KlSstem wurde auch 
an dem Angustinerkloster im 13. Jahrhundert ein Kirchenchor errichtet mit 
einer Anzalil Alumnen, d. h. Schülern, welche unentgeltlich in die Schule auf- 
genommen und dort wissenschaftlich und musikalisch gebildet und vollständig 
edrhsHsn wenden, wofür sie in der Kirdie bei der Ausf&hmng der Cnltnsgesänge 
mitwiriten mnssten. SpSter, namentliek seit Einführung der Reformation, wurden 
diese Chöre dann meist zu den sogenannten stJidtischen Cantoreien umgestaltet, 
doch nur wenige behielten die alten Benefizien und zu diesen gehört die Can- 
torei der Thomasschule in Leipzig. Als der erste noch bekannte Thomas- 
Gantor gilt Johann Urban (1439); der erste^ der geschiebtliobe Bedeutung 
gewann, ist (ieorg Rhau (er lagte 1630 das Cantorat nieder, ■. d.). Ans 
dem 16. Jahrhundert sind .Toli. Hermann und Wolfgang AVinter zu nennen. 
Von 1594 — 1G15 hatte der bedeutendste Theoretiker seiner Zeit, Seth. Cal- 
visias (Kallwitz) die Stelle inne und mit ihm beginnt die Reihe der mehr 
oder wenigw berttkmten Cantoren der Thomasseknle. Ihm folgte der treffliehe 
Tondichter Joh. Hermann Schein (1617 — 1630)» s. d. Diesem dann To- 
bias Michnel (1631—1667), ihm Seb. Kuftpfer (1667—1676) und diesem 
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JosephSohtiUe (1676—1701). Dessen Nachfolger Joh.Ktthiiaa(1701— 1722), 
bdnmiit ala Itutramentalooaiponiit, richtete die Kirokenmnaikeii in der WeiBe 
ein, wie sie noch- heute beitehen. Ihm folgte denn der Meister eHer Meister: 

Job. Scb. Bach (1723 - 1750). Weiter sind zu nennen: Gottlob Harrer 
(ITfiO— ITöf)), Job. Friedrich Doles (1755—1780), Job. Adam Ililler 
(1789 — }.aOO), welcher Concerte io der Thomasschule einrichtete und dazu ein 
eigenes Orchester ens den Alumnen bQdete; femer Angust Bberherd MAller 
(1800—1810), Johann Gottfried Schicht (1810—1823), Christian Theo- 
dor Weiulig (1823— 1842), Moritz Hauptnuinn (1812 — 186H) und endlich 
Ernst Friedrich Richter, der treffliche Tbüontikcr, der gegenwärtig den 
ehrenvollen Posten bekleidet. Der Chor besteht aus 60 Alumnen, welche, in 
▼ier Chöre getheilt, mit je einem PrllektMCi en der Spitse, den Geüesd^iitt 
in den Kirchen St Thomä, St. Nikolai, St. Petri und in der Neukirche 
zu versehen haben. Der erste Cbor, der stärkste, wirkt auch in den Kircben- 
musiken, die sonntäglich in der Thomas - oder Nikolaikirche in Gemeinschaft 
mit dem Stadtorchester aufgeführt werden. AUe vier Oh9re vereinigt singen 
jeden Sonnabend Nachmittog halb 2 Uhr in der Tbomaskircbe zwei Motetten^ 
die in der Regel vou dem Prftfekten (unter Oberleitung des Cantors) einstudirt 
und dirigirt werden. 

Thotti Christian Friedrich Theophil, geboren in Sachsen gegen 1780, 
gab ber»Qs: »lieber Clnvier^Instromente, deren Ankanf, Behendlong und Stim- 
mung« (1817, in 8**; zweite Auflage 1826 bei Vogt in Bmenm). 

Thooft, W. E., ist am 10. Juni 1829 in Amsterdam geboren, machte seine 
Studien in der Musik unter Dupont in Leyden und dann unter Richter und 
Haaptmun in Leipzig. Kaoh Holland nrfielqFekeluct wurde er IMrelEtor des 
de g tse h en Theaters in Botterdam. Er veröffentliehte Onvertnren, Sinfimien, 
Quartette, Opern u. s. w. 

Thorbecke, H., geboren 1822 zu Usnubrück, ging 1841 nach Philadelphia, 
wo er als Pianist wie als Componiat beliebt f?ar. £r verunglückte 1856 beim 
Brande der »Aostria« anf dem Ooean« 

Thorettei Pierre, Musiker, an der Hauptkirche zu Liege angesiellty 
starb daaelbst 1684. Er schrieb und veröffentlichte eine Art Sinfonie '»Chatte 
de Saint ILttberUf welche üräher jedes Jahr in der Peterskirche, jetzt noch mit 
grossem Orchester in der Krenskirobe an%efllbrt wird. 

Thome) John, Contrapunktist des 16. Jahrhunderts zu York in England, 
war wahrscheinlich Organist in seiner Yateratadt. Hawkins theilt eine Motette: 
•Stelle coeli, a 3 voci» von ihm mit. (»Muaikgeschichte«, Bd. 2. 8. .')2t'i.) 

ThranSy Violinspieler und Compouist, der bedeutendste Musiker Norwegens, 
trat 1819 in Stookholm mm ersten Hai Sffentliob ant 1828 wurde er Musik* 
direktor in Cbristiania, erkrankte aber unheilbar an einem Bmstftbel und starb 
im selben Jahre. Der damals als Student in Cbristiania anwesende Violinist 
Ole Bull unterstützte ihn im Amte während seiner Krankheit. T. setzte die 
erste norwegische Oper »Fjeldevenf^eU von Bierregaand in Musik. 

ThrasrUuSy genannt Phliasius, von sein«n Geburtsorte Fblius unweit 
Korintb, Philosoph der Platonischen Schule, derselbe, welcher Plato's Schriften 
nach Tetralogien eingetbeilt hat, zugleich Mathematiker und Astronom und als 
solcher der Hofastrolog und Vertraute des Kaisers Tiberius während dessen 
mehrjährigen Aufbathsltes anf der Insel Bhodus vor seiner Thronbesteigung 
(14 n. Chr.). Aus onem musikalisch-akustischen Werke des T. bringt Por- 
phyrius in seinem Commentar der nHarmonicaa des Ptolemäus auf pag. 266 
und 270 Citate |tvthagoräisch- platonischen Inhalts. Es wird dasselbe an der 
orstereu dieser beiden Stellen »V r(p nsjn not ima ftopop, an der leztereu it> ju) 
tt^ hrttxooihp dtirt; beides ist» wie Wea^bal (»Ghneehisohe Rhythmik und 
Harmonik«, 1867, Band I, pag. 76) mit Recht behauptet, dieselbe Schrift, ent> 
weder ?V n"i nn/i fnra roroir (das System der sieben Töne dem der drtnzehn 
Töne des Aristoxenus gegeuübergeatoUt) oder er rrii m(n tntajttftüov (über das 
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Heptachord). Ein aiuleros Mal findet sich T. citirt in oiner noch nicht ver- 
öffeutlichteu musikulibch-akustiachen Abhandlung in der Bibliothek zu Heidelberg. 

Tlurenly Threnodie bei den Griechen mit der Flöte begleitete Truuer- 
geAnga bei LeiehenbegSogninen und Leiehenttahlen. 

Thro oder Tarau, eine Art Geigen der Burmesen, mit 3 Sniten aus ge- 
drehten Seidenfadon. (Vcrgl. Engels »Katalog Keniiimßon Museumn, p. 67.) 

Tlinbal oder Thubalflöte, einey nichi mehr gebräochliohe alte flöten* 

stimmü der Orgel. 

Thürsctainidt, s. Türrschmidt. 

Thür- oder Daehiebweller ist ein ScbweUer bei der Orgel, bei dem die 

Pfei&n in einem Kasten stehen. Der Deckel und oft auch die Seiten desselben 
können vermöge eines über dem Pedal befindlichen Tritte beliebig gehoben oder 
geschloaaen werden. Diese Art der Schweiler ist iudess veraltet. 

Tbuuiy s. Tuma. 

-ThimbMfy ■. Snbbaii. 

ftarlifw» eigentlich Tbilring, Joachim, Oandidat der Theologie nnd 

gekrönter Poet, war zu Färstenberg in Mecklenburg geboren und lebte im An- 
lauge des 17. Jahrhunderts. Der noch jugenliche Autor gab ein gutes Buch 
über das alte Tonsystem heraus. £a sind demselben Belobigungen von den 
Oantorm: Bttmioieter, Mylius, Dedekind und anderen Torgednmki. Der Titel 
hoisst: »Oputetämm hipartUwm de primoriU» mutieu, quippe. 1) De tonia Moa 
modis, 2) Dr componendi rerjulis. Utrumque ex optimit tarn veterum quam reeeit' 
tiorum mmicormn abstrusioribus teriptis erutum, et facili jucunditate, jucindaque 
faeSUtaie juventuü praeparatumm (Berolini, typis Georgii Bungii, impensis et 
flomptibns Johannis Vallü, 1824, in 4*). Der erste Theil besteht ans acht und 
einem halben Blatt, der zweite ans siebzehn. 

ThiirlDg:, Johann, geboren zu Trebbin in der Marie, war in der ersten 
Hälfte des 17. Jahrhunderts Schulmeister zu Willerstadt. £r gab heraus: 
•OanHottM «mtss« (Erfurt, 1617). sZwei obrisiliehe Emdten-Gesänge« (Jena, 
1620, in 4*). »XV geistUche Motetten nebst der Litanei und dem Te deum 
laudamu* TOn 4 — 8 Stimmen« (Erfurt, 1621, in 4°). y>Sertum spirituale mu$ieal$ 
oder geistliches Musik-Kränzlein von drei Stimmen« (Erfurt, 1637, in 4*). 

Thurm ist die Bezeichnung für eine besondere Aufstellung der Frospect- 
pfeiftn. Gesohiebt diese Anfirtellmig in Form eines Halbkreises» so bilden die 
Pfeifen einen Thurm; in der Form eines Winkels aber einen Spitstbnrm. 

Thum und Taxis, Alexander Ferdinand, Graf von, war In Kegcnsbnig 
1735 geboren and lebte längere Zeit in Venedig und Padua. Er war ein treff- 
lieber ObtTierspieler und Violinist» der aneb manches eomponirte. Alt Tartini's 
Schaler nnd Freund, der ihm seine Manuscripte vermachte, vertheidigte er seinen 
Meister gegen die Anmerkungen .T. J. Rousseau's in seinem vDictionaire de 
musiijuen, das System Tartini'« btitn-frcnd, in einem Schriftchen: r>liisposta di un 
anonimo al celebre »Si^no Uousteau circa ü suo tentitnento in propotUo d'alcune 
proponione M 9ig. O, TarUnim (Veneno, 1709)* 

Thnrner, Friedrich Eugen, einer der berühmtesten Hoboenvirtuosen, 
zugleich fertigor Ciavierspieler und beliobter Coraponist, war am 9, December 
1785 zu Münipt Igiird im Würtembergiscben geboren. £r bildete sich in Kassel, 
wohin er sehr juug kam, später in Ufinalien bei Kamm im Hoboensj^ ans. 
Für den Zweck seiner musikalisoben Ausbildung erhielt er von der Kaiserin 
Marie Feodorowna eine Pension ausgesetzt. 1805 nahm er in Kassel, 1807 in 
Brannschweig eine Stellung bei der fürstlichen Kapelle ein, worauf er auf 
längere Zeit Conoertreiseu unternahm. In Wien verüfil er in Wahnsinn, wurde 
aber Ar knrie Zeit gebellt nnd reiste 1818 naeb HoHsiid. Den Best seines 
Iiebens mnsste er swischen Genesung und Kückfallcn in einem Irrenhause in 
Amsterdam /nbringen, wo er 1827 am 21. März starb. Zu seinen Compo- 
sitiouen, die bis op. 56 reichen, gehören: Drei Sinfonien, eine Ouvertüre, op. 31 
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(Leipzig, Uoffmeister). Vier Concerte für Hoboe, op. 12, 39, 41, 44 (Mainz, 
Schott, Leipzig, HoffmeiBt«r nnd Arnttordam). Vier Quartette fÖr Hoboe, Violine, 
Alt, BflM (Bonn, Simrock, Leipzig, Hoffmeister). Trio fllr Hoboe and swei 
Horner, op. 56 (Leipzig, Probst). Sotiaie brittoKia pour piano tetUf op. 56 
(Leipzig, Probst) u. s. w. 

Thnreaa, Hermann, ist 1836 am 21. Mai zu Clausthal geboren und fand 
Mino Aubildang nur Musik in GHtttingMi und Leipssig. Hier besnobte er das 
Conservatorium und genoss den Privatunterricht Hiiuptraiiun's. 1863 wurde er 
Organist an der Hauptkirche zu Eisenach, 186.0 Musikdirektor und Tlofcnntor 
an derselben Kirche und erhielt 1872 das Prädikat Professor. Zu seinen 
Fnuktionen gebftrt hiar dia Leitung des aus 64 Mitgliedern bestehenden Kirchen- 
chors. Danoben wirkt «r als Mnsiklehrar am Saminar imd ist Dirigent das 
Mnsikvereins. 

ThU9, David, mit dem lateinisirten Namen Thusius, Componist aus dem 
Anfange des 17. Jahrhunderts, war im Manafeldischen geboren und gab zu 
Erftirt 1609 heraus: »EpühalamUmm. 

Thjard, auch Thiard, Ponce de, Blscliuf zu Chälons in Frankreich, 
1521 auf dem Schlosse Bissi in der Diöcese Miiron geboren, ist Verfiisser des 
Buches: »Solitaire second, ou Frote de la Musiquea (Lion, par Jean de Touryes, 
klein schmal Eolio; auf der Büokseite des Titelblattes ist das Bildniss des Ver- 
ftssers in einem Holssehnitto befindlioh, mit dar Umsobrift: »SMUitdo wnii pro- 
mncia est* und »P. D. T. en son an 31«). Das Werk, in dem das musika^ 
lische System der Griechen entwickelt ist, ist 160 Seiton stark, ohne das Re- 
gister und yerschiedene Kupfer, deren letztes ein Monochord vorstellt, dem 
eine Besohreibung, wie man es verfertigen nnd gebranoben mfisse, beigefügt 
ist T. starb 1605 auf seinem Schlosse Bissy. 

Thjs, Alphonse, Componist und Musiklehrer in Paris, daselbst am S. März 
1807 geboren, wurde auf dem Conservatorium dieser Stadt gebildet und durch 
den ersten Compositionspreis ausgezeichnet. Seine ersten komischeu Opern, die 
1885 in Paris an^gefBbrt worden, hatten wenig Olüek, besser gefielen 'die 
nEchsten: nOreste et Pjfloiem, 1 Akt und »Amazone; 1 Akt, 1841 — 1845 ge- 
geben. Die letzte Arbeit war in Sonrnoise September 1848 aofgeflUirt. Aosser^ 
dem schrieb T. gemischte nnd Männerchöre. 

ThjSf Auguste, ist ra Qant 1821 geboren, und war in Belgieu, haupt- 
säehlieb in seiner Vaterstadt, seihr bemfiht snr Pflege des Chorgesanges beixa- 
tragen und den Geschmack in Bezug auf den Männerohorgesang zu heben. Er 
war von 183!) an als Sekretär der Gesellschaft Orphee eine lange Reihe von 
Jahren hindurch ausserordentlich thätig. Ein von ihm herausgegebenes Buch: 
•ESttorique de$ SoeUtdt ckortUeo de Befyiqueu (Qand, Bauoher MmSf 1855, 
gr. in 8% 216 8., erschien in drei Auflagen). Der Titel der zweiten Auflage 
hiess: vLe Societh chorales en Behjique^ (Giind, de Busscher freres, 1861, ein 
Band in 8°). Man findet, darin alle Chorgesangsinstitutc des Königreichs 
Belgien Terzeichnet; Naohriohten über deren Organisation, über erhaltene Preise 
der Gesangrereina in Belgien, Prankreiehi Holland, Dentsehland nnd der Scbweisi 
aber Mnsikfeste und Notixen über belgiiniba Componisten, hanptsSohlich deren, 
die für Männerchöre geschrieben. 

Thyssetingf Benedict, Componist aus dem Anfange des 17. Jahrhunderts. 
Man hat Ton ihm: »Ghriatliebe Uebliohe, anmnthige Gesänge mit 4 Stimmen« 
(Wittenberg, 1614). 

Tlbaldl, Carlo, borübmter Tenorist, wurde 1776 zu Bologna geboren 
nnd ward zuerst in den Jahren 1797 und 1798 durch seine Leistungen auf 
italienischen Bühnen bekannt. 1804 kam er nach Deutschland und saug zu- 
niehst in Wien, ward 1806 in Dresden bai der knrfttrstl. italienisohen Oper 
engagirt und scheint seit 1810 grössere Gastspielreisen durch Italien, Deutsch- 
land, Frankreich und England unternommen zu haben. Im Jahre 1826 ward 
er pensionirt, kehrte hierauf nach Bologna zurück und starb dort 1833. 
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Tibaldiy Coustanze, Tochter des Vorigen, ward am 25. Juli 1806 in 
Drwiden geboren, erhielt ihre Ausbildang im Gesänge durch den berühmten 
Tenoriflien A. BeneUi «ad ward 1822 bei der italienisehen Oper in Dresden 

engagirt, wo sie rasch beliebt wurde. 1827, nach dem Abgange der Sontag, kam sie 
als erste Sängerin an das Königstädter Theater in Berlin. Ihr Repertoire war 
nur klein, obwohl sie besonders in MännerroUeu getiel, weshalb sie 1828 Berlin 
▼erlieae und nach London, von d» neek Paris ging. Dort trat sie als Tanered 
auf, missfiel aber derart» dast iie sich entschloss, der Bühne ganz zu cnteageu. 
Sie ging nach Bologna zu ihrem Vater und verheiratete picli mich dein Tod« 
desselben mit einem wohlhabenden Privatmann, Namena Biagi. Es existirt ein 
Bild von ihr, gezeichnet von Fr. Krüger, Uthographirt von Gentiii, gedruckt 
im lithogfaphlaelien Institut von Hehnlehiior. 

Tibia (latein.) s Schienbein, der lateiuMoho Hnn« der Flöte (Aulos 
s. d.), weil diese ursprünglich aus Schienbeinen von Thieren gefertis^t wurde. 
Erst später worden andere Stoffe dazu verwendet, um die, der aus Schienbein ge* 
wonneoen «ntsprechende Fomi naehznbildon. In den fitesten Zeiten, bei den 
Griechen, wurde die Flöte indess zuerst ans Schilfrohr gesehnitten — fta- 
tav).<K] später aus verschiedenen Holzarten, bei den Phrygiern aus Buxbaum, 
aus LotoB bei den Libyern und Phoinikiern, aus Eplien i)ei den Aegyptern, 
erst die Tyrrhener machten sie aus Metall. Schon Kerodot unterschied bei 
der Ijdisdien F15te eine minnliebe nnd weibliehe; die ROmer bezeichneten 
die Tibia je nachdem sie mit der rechten oder linken Hand gespielt, mit der 
rechten oder linken Seite des Mundes geblasen wurde: dextra oder »inisira, 
beide aber waren in der Tonlage verschieden. Die deselra t. war die tiefere 
nnd hatte in der Regel drei Tonlöcher; die $ini9tra t. war die höhere nnd 
hatte Tier nnd mehr TonlSeher; «esbalb ^eret nnd impttre* nntersohieden wnrde, 
so dass pmribtu tibii» eanere heisat: mit zwei rechten oder zwei linken, imparibuM 
mit einer rechten und einer linken blasen. Die tibia wurde bei allen öffent- 
lichen Feierlichkeiten, beim Cultus wie bei Volksfesten gebraucht, wie auch um 
den Taet nnd den rechten Ton beim Beden nnd beim Vorlesen anzugeben. 
Sie wurde nicht nur von Männern, sondern auch von Frauen geblasen, die 
mA^Qi!^!-: werden oft genug erwähnt. Verschiedene Arten der Flöten waren, die 

Tibia berecjuthla» nach der Stadt und dem Berge Berecynthus so ge- 
nannt, die 

TlMa bnxea war ans Bnxbanm gefertigt, die 

TIbIa embaterla a laeedimoniaeke FI5te» mit der die Kriegslieder be- 
gleitet wurden, die 

Tibia gingrina die Schalmei (von gin^rire » das Gackern der 
Oans), die 

Tibia sttteinntt ■= LeiekenbUserflSte, die 

llbia lityrlna = Hirtenflöte, die 

TIbiac biforoH, conjunctae, ijeminatae — Doppclflöte, die 
Tibia hemiopaey die i?'iüte für Kinder, mit dicht neben einander liegenden 
LSehern, die 

Tibia angosta heisst (in der Orgel) die Dolzflöte, die 

Tibia aperta (in der Orgel), eine offene (udit gedacte) Flöten- 
stimme, die 

Tibia mi^or, s. Bordun, die 

Tibia sylTestris = WaldflSte, die 

Tibia traversOy die Querflöte, die 

Tlbla TQlj^nris = Blockflöte. 

Tibia canere = die Flöte blasen, die 

Tlbla vtrlmlnrfi — die Saekpfeifoy der Dndeltaek. 

Tibicenesy die Flötenbläser, bildeten in Rom seit der ältesten Zeit ein 
CoUcgium; mehrere waren in Staatsdienst nnd wniden nnr bei Opfern verwendet^ 
andere waren fiir jeden zum Dienat. 
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TibilnstriiUDy das zu Rom al^äkrlich am 13. Joai atattündeude Foat der 
Pfeifenweihe. 

Tlbwee» P. Fran^ois, Mönch des KapiudnerUoiten sn Brftttid, nrnnm 

Vaterstadt, wo er 1580 geboren wurde. Es ist von ihm eine Sammlung von 
Litimeien bekannt: »Litaniae seraphtcae JB. Mariae Virginis 3, 4, 5, 6 «/ 8 vo- 
ciöus cum boMso conünuo ad organumt^ (Antverpiae, apad heruedes F. Pholeaii, 
in 4^ ohne Datum). Bas letite StOek ist ein aohtttimmiges (PaiUim ergo. 

Tichatseheck, Joseph Alois, wurde in dem durch seine romantischen 
Felsenpartien berühmten Marktflecken Oljer-Weckelsdorf in Böhmen am 11. .Tnli 
1807 geboren. Sein Vater, Wenzel TichatBclike, ein oinfachor Weber und 
Landmanu, besass entächiedeues musikalisches Talent, sang und spielte auch 
mehrere Lutmmente, weihalb er vielfiwhe BesehUtigung bei yoAommenden 
musikalisdien Anffiihrungen, namentlich bei Kirehenmnsiken fand. Sein Solm 
Joseph mag dadurch wohl die ersten Anregungen zu mnsikaliBcben Studien 
erhalten haben, wenigstens ist soviel gewiss, dass derselbe frühzeitig als Altist 
bei Eirehenmuflikeu mitwirkte. Zugleich ertheilte ihm der in Weckelsdorf an- 
gestellte Schnllehrer Wittig Unterrieht im Gesang, avf der Violine und dem 
Clavicre. Der intelligente Knabe erregte bald das Interesse des Weckelsdorlnr 
Pfarrers Kerrmann, welcher ihn während zweier Jahre zum Hesnchfi des Gym- 
nasiums in Braunau vorbereitete. Dieses damals gegen 3000 Einwuhuer zählende^ 
swei H«Ien von Weekelsdorf gelegen« Südtehen besitst n&mlioh ein« bedeu- 
tende Benedictiner-Abtei, mit welcher das oben erwähnte Gymnasium verbunden 
ist. Der junge Ticbatacheck fand im Jahre 1821 Aufnahme in letzterem, und 
wurde natürlich bald für das Öängerchor der Schule als Altist sehr brauchbar 
gefunden. Mit dem 17. Jahre erst matirte seine Stimme und verwandelte sich 
in einen herrlichen Tenor. Im Jshre 18S7 absolvirte Tiohatseheek dM Gym- 
nasium und ging nach Wien, um dort Medicin zu studiren. Da der junge 
Student auch hier die Musik nicht vernachlässigte und sich insbesondere öfters 
bei Kirchenmusiken betheiiigte, wurde man bald auf seine schöne Stimme auf- 
merksam. Nunentiidi intwesstrte sieh der Ohorregeut Weinkopf «n der Kirehe 
St. Michael, welcher zugleich Ghordirektor am k. k. Kärnthnerthor- Theater warf 
für Tichatscheck und bewog ihn, das Studium der Medicin aufzugeben und zam 
Theator zu gehen. Er maciite den danialipfen Päcliter des Kärnthnerthor- 
Theaters, Grafen Galleaberg, auf den juugeu Tenuriuten aulmerksam und ver- 
mittelte andi 1830 ein Engagement desselben als Chorist bei genannter Bflhne. 
Tichntscheok war nun wirkliches Mitglied des Käruthnerthor-Thestexs» sollte 
aber auch sofort die Bitterkeiten seines neuen Standes kennen lernen, denn 
die Finanzen des Herrn Grafen befanden sich in so desolaten Umständen, das« 
der nene Chorist nur eine Monatsgage erhielt Graf Gailenberg machte sehr 
bald Bankerott, worauf dor bekannte Dnport als Pftohter eintrat. Diessr or- 
kannte sofort Tichatioheok*s seltene Begabung und licss ihm in Verein mit 
Clara Heinefetter, Sophie Löwe und Staudigl Unterricht durch den berührat^^n 
italicuischen Gesanglehrer Cicimara ertheilen. Im Jahre 1833 wird Tichatscheck 
als SSnger nnd Chorinspioient mit 600 Gulden Gehalt anfgeftthrt; letsterer 
sollte sich 1834 auf 600 Gnldsn erhöben. Der jvnge Künstler hatte sich zur 
TTebernahme kleiner Partien vorpflichtet, in denen er bald solche P^'ort schritte 
machte, dass man ihn mit der grösseren Bolle des liaimbaut in »Kobert der 
Teufel« betraute; diesem folgte Jaquino (»Fidelioa), König Jurano (»Simira- 
mis«) n. s. w. Tiohatseheek sehloss mit Dnport «inen Vsrtrsg anf fünf Jahre 
ab, erhielt aber behufs seiner weiteren Ausbildung einen längeren Urlaub und 
ging nach Gratz. Hier war eine solche jugendlichfrische Erscheinung höchst 
willkommen; Direktor Pollet gewann Tichatscheck für das erste Jahr mit 
800 Gniden, fttr das zweite mit 1900 Gulden Gags. Sein erstes Dehnt als 
Raimbaut hatte glänzenden Erfolg, ebenso gefiel er als Alfonso (»Stumme«) und 
Edmund (»Schwur«), und schnell sohwang er sieh snm gefeierten T^itbtipg des 
Gratzer Publikums empor. 
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Inzwischen wurde ihm im Jahre 1837 Ton den neuen PSchtern des 
KlmihiMrtlior-ThMitMra Balloehino and Merelli ein Gastspiel anf EDgagement 

an "Wild's Stelle angetnii/* n : zur selben Zeit erhielt er von Dresden ans ein 
gleiches Anerbieten. Kapellmeister F. Morlachi, die Schauspieler Pauli. Wei- 
mar, sowie Caroline Bauer hatten Herrn von Lüttichau, den Greneraldirektor 
der k8nigL «loliiiwhen munlaJiaebeii Kapelle und det HolUieaten, auf den 
jungen Tenoristen aufmerksam gemacht. In Wien gaatirte Tichatseheel^ wäh- 
rend des Monats Juli mit viel Beifall, in Dresden zuerst am 11. Atifriist 1P37 
als Herzog Olaf in der Oper »Die Ballnacht« (Ouetav ntlcr der Maskenball) 
von Attber: aus Hofrücksichten hatte man nämlich Küuig Gustav von Schweden 
in einen Hersog Olaf Tenrandeli. Der junge SSnger entsüekfte dnroh amne 
klangvolle jugendliche Stimme, sowie dureh wahrhaft künstlerisch begeisterten 
Vortrag. Der Beifall stiecr. nachdem er noch als George Brown, Tamino und 
^Robert der Teufel aufgetreten war. Die ö£fentliche Stimme entschied sich so 
allgemein für den trefflichen Eflnatler, daaa Herr von Lüttichau einen sieben- 
jährigen Coniraet (Oatoni 1838 Ha daliin 1645) mit Tichatscheck abflcUoaa. 
Zugleich ward derselbe als Sänger beim Chor der katholischen Hofkirche an- 
gestellt. Sein Contrakt ward übrigens, wie hier im Voraus bereits bemerkt sei, 
SU verschiedenen Zeiten verlängert, so in den Jahren 1844, 1849, 1857 und 
1862. Tiebatseheek geteilte si^ in Dresden einem Kftnitlerlcreiae sn, der su- 
nächst im Bereiche der Oper damals den ersten Deutschlands zuzuzahlen war 
und unier dt r Tjeitung eines humanen, einsichtsvollen iind für die Kunst und 
das Institut warm fühlenden Chefs sich streng auf dem Boden echt künstle- 
rischer Bestrebungen bewegte. An der Spitze dieses Künstlerkreises, mass- 
gebend ond bestimmend in wabibaft gmialer Weise, stand Wilbelmine BebfOder» 
Devrient. Feberflüssig wäre 6t| bier noeb Worte Uber die hohe künstlerische 
Bcdeutnnsj der cranialen Frau zn verschwenden. Nur von dem fördernden Ein- 
flüsse, den sie wie auf alle Gollegen, so auch auf Tichatscheck ausübte, mag 
bier die Bede sein. 

Auch Tichatsobeck sollte erfahren, wie viel er seiner grossen CoUegin sn 
verdanken hri>)''n wurde. Zunächst machte sich dies bemerklich in der ersten 
Vorslelluni,' (b^r »Hugenotteno am 23. März 1838. Die Oper und besonders 
Wilhelmine als Valentine, Tichatscheck als Raoul erzielten einen ausserordent- 
lioben Erfolg. Ticbatsebeck bewies seine Dankbarkeit vnd Verebmng dadnreb, 
dass er an dem Hause in Coburg, in welchem sie 18C0 gestorben war, eine 
ErinnernncrRtafel anbrinjren liess. Die<5el])e ward am 27. October 1862 enthüllt. 
Zahlreiche (rastspiele auf fast allen bedeutenden Bühnen Deutschlands verbrei- 
teten den Rvf Tichatscheck'a bald weit nnd breit Im Jahre 1841 (Juni) be> 
tbeüigte er sieb an dem deutseben Opemuntemebmen Sohumann's in London, 
Manchester und Liverpool, dem auch Staudipjl, Clara Stöckel-Heinefetter und 
andere auspfezeichncte Künstler angehörten. Tichatscheck trat znm ersten 
Male in London als Tamino mit grossem Beifall auf. Das Jahr 1842 war 
cpochemaebend im reieben Cflnsterleben Tiobatsebeek's. Am 30. Oetbr. sang 
er zum ersten Male die Rolle des Kienzi in der gleichnamigen Oper von 
Richard Wagner. Mit dieser Partie eröffnete sich ihm eine glänzende Zukunft 
als Warrners inger. Enge Freundschaft verband ihn von nun an mit dem be- 
rühmten Componisten. Am 19. Octbr. 1845 wurde zum ersten Male unter des 
Componisten Leitung Wagner^t »TaanfalnMr und der Siageckrieg anf der 
Wartburg« gegeben. Lange Zeit blieb IHebatsdheeVs Tannhäuser unerreicht, 
nicht minder palt dies von Mitterwurzer's Wolfram, der mit dieser Rolle sich 
seinem berühmten Collegen ebenbürtig an die Seite stellte. Sic beide und die 
Kiebte des Componisten, Jobaana Wagner, welebe die Elisabeth gab, blieben 
noch lange mustergültige Repräsentanten ihrer Rollen; sie haben später die 
An?fuhrnng dieser Partien nur im Einzelnen, nicht aber im Ganzen Bteicrern 
und blos vollendeter machen können. Und neben ihnen spielte damals noch 
die Schröder-Devrient (Venus). Diesen beiden glänzenden Rollen fügte Ticliat- 
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•eheek 1869 anoli die des Lohengiin hinzu. Am 17. Januar 1863 beging 
Tichatscheck in. Dreiden dae 35jSlirige Jubülnm seiner Mitgliedsdiaft am 

konigl. Hoftheater. "Welch eine reiche, thätige und rahmgekrönte Laufbahn 
konnte der Sänger an diesem Tage überblicken; mit welcher Thcilnuhme aber 
auch wurde ihm die allerdings in bo reichem Maasse verdiente Anerkennung 
■einer KnnstgenoMen und Frennde, ja des PnbUkmns ans Tollem Hersen be- 
wiesen. König Johann ernannte ihn an diesem Tage zum Kammersänger. Seit 
1861 gehörte Tichatscheck dem Dresdener Hoftheater als Ehrenmitglied an. 
Am 16. Januar 1870 feierte Tichatscheck sein 40jährige8 Künstler- Jubiläum 
unter allgemeiner Theilnahme. Er erhielt an diesem Ehrentage das Bitterkreuz 
des IcSnigL ritobsisdieB Albreebisordens, das Emestinisoben Hansordens und 
des österreichischen Franz Josephs-Ordens. Schon früher waren dem Sänger 
mancherlei Ehrenbezeigungen zu Theil geworden. Durch Decret d. d. Neustrelitz, 
82. Juni ernannte ihn der Grossherzog Georg Friedrich zum grossherzoglichen 
KammenÜnger. Darob Deeret d. d. Bscrnttedt, 34. April 1860 verlieb der 
Grossheraog von Heesen-Darmstadt nnserm Künstler die goldene Yerdienstp 
medaille. Im Jahre 1866 erhielt er vom König von Schweden die goldene 
Medaille ^Literi» et Artibusa. 1835 ernannte ihn der Musikverein in der 
Steiermark, 1Ö42 der Musikverein zu Linz zu seinem Ehrenmitgliede. In Gratz 
bereits batte sieb Tiobstsebeeik mit seiner noob lebenden Gattin^ Paoline Zeaner, 
verheiratet Von seinen beiden Kindern war eine Tochter, Josepbine, an den 
königl. sächsischen Hofopernsänger C. Rudolph verheiratet, sein Sohn, Franz 
Joseph, diente als Lieutenant im königl. sächsischen vierten Infanterie-Begimente 
und starb vor einigen Jahren. 

Am 1. Januar 1870 trat Tiebatsebeok in den woUverdienten Euhestand. 
TTeberblickt man nun das überaus reiche Bepertoir, welches sich Tichatscheck 
erworben hat, so steht er da als ein Künstler im grossen Stil. Seine Stimme 
zeichnete sich von jeher durch Klangfülle, Schönheit und Classicitüt höchet 
▼ortbeilbttft ans; dabei batte er siob dnreb sinnige und nnausgesetate Studien 
eine gediegene Gesangs-Technik erworben, die das Organ, troti langjftbiiger 
Anstrengungen, immer frisch und f^psund erhalten hat. Nicht genug kann auf 
die goldreine Intonation in dem (Tesange Tichatschcck's hingewiesen werden; 
Reinheit iu solcher Vollendung wird man selten antreffen. Da war unfehlbare 
Sieberbeit bei den sebwersten Intenralloi und Answeicbimgen, bei leidenscbaft- 
lioben Ausbrüchen höchster Kraft, vie bei den im leisesten Piano hingehaucbten 
Tönen. Tichatscheck hat das ganze Tenor- Repertoire zunächst der grossen 
Oper beherrscht. Von seinen Hauptrollen mögen hier nur erwähnt sein: 
Admetos, AehiDes, Uomenens, Tamino, Hfkm, Adolar, Ideinins, Oortes, lyanboe^ 
Olaf (Gustav HI.), Masauiello, Robert, Baoul, Prophet, Eleazar, Bienzi, Tann* 
hiluscr, Lohengrin. Diesen Bollen schliesaen sich, zugleich einen merkwürdigen 
Gegensatz l)ildend, seine Partien in »Die weisse Dame«, nJocondea, »Maurer 
und Schlosser«, »Zum treuen Schäfer« und »Brauer von Preston« un. Von 
lyriscben Partien sind Max, Josepb, Nadori, Serer, Stradella n. a. so nennen. 
Für die Dresdener Bühne war TiobatsebMlk von ausserordentlicher Wichtigkeit 
und seine echte Künstlernatur war stets vom förderlichsten Einflusac Neben 
dem Treiben der Boutiniers ist es vorzugsweise die Blaeirtheit der Mitglieder, 
welche nacbtheilig, ja zerstörend anf ein Knnstinstitnt «nwirken kann und 
dieser ist Tiebatsebeck von jeber tm gewesen, sie bat nie dnreb den Panzer 
seiner Künstlerschaft dringen können. Wahrhafte Begeisterung für alles Gute 
und Schöne war stets die Triebfeder seines Wirkens, sie sicherte allein seinen 
Leistungen die Unmittelbarkeit und poetische Frische, welche sie so bedeutend 
ersebeinen hssen. Sie liess ibm mi^eib die Bedeutung seiner SteUung au dem 
berfibmten Kunstinstitute, dem er angehorte, in ihrem vollsten Umfang er- 
kennen; er betrachtete sein Engagement nicht als ein nothwcndiijes üebel, als 
eine Ruhezeit nach den Fatiguen endloser Gastspielreisen. Und wenn er auch 
fast alle grösseren Bühnen Deutschlands betrat, so war und blieb doch immer 
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seine regste Thätigkeit der DreactolMr iioibühne gewidmet, der er so zu sagen 
mit Leib nnd Seele angebSite. 

Tido, H einrieb, geboren in LittiuMten in der zweiten Hiiirte des 17. Jahr- 
hunderts, frab in Frankfurt a. O., wo er studirto, eine Abhandlung in Folio 
heraas: nFrogramma de Studioso mmicae* u. s. w. (1G92, in 4*^). 

TteieuMUiy Dietrich, Professor der Philosophie and Sprachen an der 
UniTenitlt Marburg, war am 8. April 1746 in Bremer-Voerde bei Bremen 
geboren. Er studirte in Gottingen und lehrte snerst an der üniTersitSt Kassel. 
Er starb in Marburg am 23. Mai 1803. In seinem Buche über die Philosophie 
der Alten hat er Anmerkungen über das Pythagoräische Musik-System ge- 
aobrieben; diese eind ancb im dritten Bande der Forkel'eeben »Mneikaliaoben 
Bibliothek«, S. 107—116 abgedruckt. 

Tief heisson diejenigen Töne, im Gegensatz zu den hohen, welclie durch 
langsamere und breitere Schwingungen der tonerzeogenden Körper hervor- 
gebracht werden. 

Tt»f«ibniek«r, Oaspar, t. Dniffoprnggar. 

Tteffenbracker, Leonhard, Magnus nnd Wendel in, waren Lauten- 
macher deutschen UrRprungs, die während des 16. Jahrhnnderte in Venedig 
arbeiteten und deren Instramente gesucht waren. 

TIekMn« Otto, MneiUebrer nnd Componist, geboren am 18. Oetbr. 1817 

zu Danzig, besachte zum Zwecke seiner mniikalischen Ausbildung die konigl. 
Akademie in Berlin und erhielt mehrere Prtiae. Er lebto sptlter in Berlin als 
Musiklehrer und veröffentlichte eine Reihe von Coni])Ositionen, von denen haupt- 
sächlich seine Lieder mit Clavierbegleitung sich Freunde erwarben. T. starb 
an einer Henkrankbeit, 82 Jabr alt, am 16. Mai 1849. Die gröaeeren leiner 
Arbeiten sind: Ein sechsstirnmigcs Kyrie und Gloria (Ür Solo und Chontim- 
men (1839). Weihnachtscnntateu für Solo und sechsstimmisfen Chor, op. 8 
(Berlin, Trautwein). Oruci/iciu aechsstimmig a capeüa, op. 11 (Berlin, Bote 
nnd Bock). »Annette«, komiaobe Oper, 1847 in Berlin aufgeführt Bae Yeiv 
aeiebniea aller seiner Lieder ist in Ledebur (aBerliner Tonkfinetler-Lejcikoncf 
Q» 698) abgedruckt. 

TIelke, Joachim, Lautenmacher, der zu Hamburg von 1G60 bis in den 
Anfang des 18. Jahrhundert« ansässig war. £r verfertigte Lauten und auch 
Geigen von trefSieber Art. Eine eeiner Oeigen vom Jabre 1660 beeaee Herr 
Andre in Offenbaob. Lauten hat T. angefertigt, die ganz aus Elfenbein und 
Ebenholz bestanden, und deren Hall mit Oold, Silber und Perlmutter oder 
Schildpatt ausgelegt war. 

Tierseh) Otto, geboren am 1. September 1888 zu Kalbarieth (Sachsen- 
Weimar), war Sebfller von J. G. T6pfer, Lndw. Erk nnd H. Bellermann, seit 1861 
in Berlin, derzeit Lohrer der Theorie am Stern'Hchen Conservatorium daaelbet. 
Er veröffentlichte: »System und Methode der Harmonielehre« (Leipzig, Breit- 
kopf & Härtel, 1868). »Elementarbuch der musikali»chen Harmonie und Mo- 
dttiationelebre« (Berlin, Robert Oppenbeim, 1874 ; wird gegenn^btig ine Englieebe 
übersetzt durch Prof. Dölker in Albany, N.-Y,). »Kurze praktische Generalbass-, 
Harmonie- und ^^lodulationslehre« (Leipzig, Breitkopf & Härtel, 1876). Ferner 
verschiedene theoretische Abhandlungen in Fachblüttern (»Neue Berliner Musik- 
zeitung«, »Neue Zeitschrift für Musik«, »Musik. Wochenblatt« u. s. w.), sowie 
eine Beibe von Artikeln tbeoretisohen Libalta im Torfiegenden Lexikon (Anf- 
I6enngf Ausweichung, Battuta ti. s. w.), welche über die Principien seines SystenMi 
das, unter Beachtung der Kesultate akustischer und anderweit it^'cr Forschungen, 
alle Erscheinungen im Gebiete der Harmonie aus zwei sehr einfachen Gesetzen 
absnleiten endit, eowie über die Tendensen seiner Bestrebungen auf tbaora- 
ttsobem Gebiete Aberbaupt genügenden Aufschloas geben. 

TIetJens, Therese, die borülimto Primadonna von her Majesty's Thcntre 
in London, wurde am 17. -Tuli in JIiimburLT viui iiiij;fari8chen Eltern ge- 

boren. Nachdem sie dascibät ihre mu^ikulischea Luhrjahre beendet, begann 
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sie in ihram 18. Lebmi{ja1ure all Imcrasia Borgis an der dortigen Oper ihre 
sich 80 ruhmvoll gestaltende kÜDstlerisehe Lanfbahn mit ansserordcntlicliom 
Erfolg. Die Zeitungsliericlife darüber trugen rasch ihren Namen in alle Lande. 
Von ihrer Vaterstadt ging sie nach Frankfurt a. M. und dann an die k. k. Oper 
nach Wien, wo ihre Yalmitine ein brillantes Engagement znr Folge haitei Von 
Wien ana fdgte aie dem dringenden nnd lockenden Rufe nach London; hier 
wirkte sie bis zu ihrem am 3. Octbr. 1877 erfolgten Tode an der Oper und 
als Sängerin Händerscher Oratorien in glänzendster Weise. Ihre mehr gewal- 
tige als schöne, aber trefflich geschulte Stimme, Spiel und Erscheinung prä- 
deitinirton die Kttnatlerin Ar du alolae Gebiet hoohdramatiaeher Partien. Alle 
ihre Gestaltungen (FideliOf Valentine, Norma, Donna Anna u. e. w.) waren von 
heroischer Kraft getragen und Feuer durcbglülit, ohne je die künstlerische 
Qrenxlinie zu überschreiten, ihr Organ trotzte siegreich jeder Anstrengang. 
Von der KSnigin Viotoria hoohgeehrt, nahm aie in der Londoner Geaellaehaft 
eine der bevorzagteaten Stellungen ein. 

Tletz, Hermann, geboren am R. März 1844 in Driesen, fitndirte zuerRt 
in Berlin an der Gewerbe-Akademie von 1859 — 1863 Chemie, dann aber wandte 
er sich dem Studium der Musik zu; wurde 1865 Schüler und 1866 Lehrer an 
der Neven Almd^mie. Ar Tonhnnat, ging 1868 naeh Gotha, wurde hier 1869 
anm Hofpianisten ernannt und gründete den Mnnikverein, dessen Leitung er 
aeitdem führt. Er gehört zu den besten Pianifiten der Gegenwart. 

Tieti} Ludwig, geboren zu Dresden am 26. April 1774, wurde von seinem 
Vater, der hnrAratL alehaiaeher Kammermvaikna war, frllhaeitig für die MnaÜE 
bmtimmt und erhielt eine sorgfältige Ausbildung, insbesondere Violinunterrioht 
bei Job. Gottlob Scholtz, der ebenfalls in der kurfürstl. Kapelle angestellt war. 
Sohon 1790 trat Tietz als Violinist in letzteres Lastitut ein, unternahm einige 
Knnatreisen, ward 1814 mit dem Vorapiel bei der Zwiaehenaktemnaik betrant, 
avaneirte 1818 zum königl. Viceconcertmeiater nnd atarb am 8. Angnat 1827. 
Von seinen Corapositionen sind einige Knfrejicta bekannt pfeworden. 

TijfrinI, Stiftslierr zu Arezzo. lebte in der zweiten Hälfte des 16. Jahr- 
hunderts und gab ein musikalisches Lehrbuch heraus, welches er Zarlino de- 
dieirte nnd wolehea den Titel fBhrt: »CtompeiuMo deUa «mmm«, n«l quaU hrwe- 
mtntt H tfüttm delV arte di conirapunfo. Diviso in quattro lihri» (Venezia, 1 588, 
appresBO Ricciardo Amadino, in 4", 1.36 S.; zweite Ausgabe Venedig, 1602). 
Eine von Tigrini bekannte Composition ist enthalten in: »II primo libro de 
Madri^ali a 6 voeU (Venezia, app. Angelo Gardano, 1582, in 4* obl.). 

TU, Salomen van, Professor der Theologie, geboren zu Wosop bei Amster« 
dam am 26. December 1644, studirto zu T'treclit und Leyden, und bekleidete, 
nachdem er eine Zeitlang Prediger gewesen war, in der letzteren Stadt eine 
Professur. £r hat ein Werk Aber die hebrtiaehe Mnaik geaehrieben, deaaen 
Titel in der Originalapraoho! i^Digt'fSang- en Speelkonsf, soo der ouden^ alt hysonder 
der Jlebrean eic.i (Dortrecht. 1692, in 4", 72 B1.). Ausser mehreren boll-ln- 
dischen Ausgaben erschien «las Werk: 1) in deutscher Uebersetzung: »Dicht-, 
Sing^ und Spiel-Kunst, sowubl der Alten, als besonders der Ebrüer« (Frankfurt 
nnd Leipsig, 1706, in 4*, 478 Seiten nebat Platten; «weite Anagabe Frankfurt, 
1719, in 4*); 2) eine lateinische TJebersetzung lieferte J. A. Fabricius in seinem 
i>77ie8auru9 antiquitatum hrhraicarumv, T. VI, Xo. 50; wovon ein Auszug in 
Ugolini: »Theiaurus antiquitatum tacrarum*, T. XTv XIJ, S. 231 — 350 aufge* 
nommen lat. 

Tin, Johann Herrmann, Organist zu Potsdam, spater zu Spandau (1730), 
gab 1710 folgende Schrift zum Druck: »Aufrichtitr und vernunftgriindlic)i be- 
antwortete Frage: Ob ein Musikus Practikus, so sich annechst der Composition 
und deutschen Poesie äussert, auch bereits aeine Proben darinnen bewiesen, 
mfiaae und aoUe alle Claasen Soholae dnrohgegangen und auf Universitäten ab- 
solute absolvirt haben. "Worbei noch gezeigt wird, woher die Urpuche entstehe, 
daaa einige Theologi die edle Musik verachten; und wie mau sie überweiaeti 
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dan aifl eine rediteebaffene Mmik ohne Noth venreliren wollen n. ■. w.« (Juter- 

bogk, 1719) 4 Bogen in 8**). Im Manuscripfc hint^rliesa derselbe Verfasser: 
vCafccIiiamus musicus oder Kurzer Auszug der heiligen Sohrift TOn dem edlen 
Ütudio musicon, 11 Hauptfragen mit Beantwortung. 

Tille» Wiudrohr, heiast der Pfeifentuss bei hölzernen Pfeifen. 

TllUtoe, Joaepli BonaTentnr», gaaehiektear Violoneelliat, ein SehtUer von 
Bertaut, gelifirte gegen 1760 snr Musik des Frinnn Conti und ist einer der 
Ersten, der eine Schule fttr Violoncell schrieb: »Methode pour h violoncelle, 
eontenant tou* les principe^ necetsaire* pour bien jouer de cet imtrumenU (Paris, 
1764, in 4* obL). Da« Werk erlebte noch später mebrere Anilagen bei Bieber, 
Imbanlt, Fr*' re. K&ohstdsm iät vun T. vorhanden: *Six $onates pour vioUmedU 
et hatte; six duoi pour deus viokmoeÜMm (Parii^ 1777); »TrpM duo* idern^^ op. 8 
(Paris, Sieber). 

Tim&iis, ein Tubicinist im alten Orieobenlandf war im Jahre 396 v. Chr. 
d«r erste Sieger in den Olympiadten Spielen auf seinem Inslnimente (s. Forkel 

»Geschicbtea, Bd. I, S. 278). 

Tiinbalana wur im Mittchiltcr eine kleine, oylindeiCBniUge Trommel von 
Kupfer, die mit zwei Schlügelu gerührt wurde. 

Ttebiles (fraiuL), Pauken. 

Tiinbalier (franz.), Paukenschi ü gor. 

Timbre (franz.), die unterscheidtnde Eigenthflmlichkcit der verschiedenen 
Klänge, die speciiische Klang- oder Tou£ftrbe. Diese hängt von der Qualität 
der klingenden Körper ab. Denelbe Tcm mit der gleichen Ansahl von Schwin- 
gongen hat, von einem Blaainatmmente angegeben, eine andere KJangCurbe, ala 
von einem Streichinstrument gespielt. Man ist gezwungen zur näheren Be- 
zeichnung des Timbres aus anderen Gebieten die betrelTenden Wörter zu ent- 
lehnen und unterscheidet ein helles oder dunkles, weiches oder rauhes, 
metalliaehea oder böliernes, aafiigea oder trooknea und dürres, glSn- 
sendea oder dumpfes, scharfes, spitzes, volles Timbre n. i. w. and hat 
diese Bezeichnungen auch innerhalb ein und desselben Organs angewandt. So- 
wohl bei den Siugstimmen, wie bei den Kohrinstrumeuteu unterscheidet 
man Begiater mit Teraohiedeneii Timbre. Bei den Saiteninstnimeoten Sadert 
sich die Klangfarbe dorob die verscbiedenen Streicharten. Ferner wirken aQob 
diu Küume, in denen miuiotrt wird, veiindemd aaf den Klang der versobiedenen 
Instrumente. 

Timbres neuneu die Franzosen die stehenden, allbekaunteu Melodien, nach 
denen die YandeviUe-Diebter ibre Conpleta einriebten- und singen lassen. 

Timm, Christian Heinrich, geboren 1811 in Hamburg, war Schüler 
Methfessels und Jacob Schmitt's. 1H3') wanderte er nach New- York aus, wo 
er in geachteter Stellung als Orchesterdirektor und Mitbegründer der-»P/ii/- 
hamumio 8oeie§^^ deren Priaea er 15 Jabre war, lebte. 

Timoroso, Vortragsbezeichnung = furchtsam, sitternd. 

Tlmothais, ein berühmter Flötenhlilser, der 330 v. Ohr. lo])te und mit seiner 
Kunst, indem er den orthischen Nomos spielte, Alexander d. Gr. so in Wuth 
versetzt haben soll, dass er die Waffe ergriff und einen Mord begangen haben 
wfirde, wenn ihn nicht der Kttnatler dnroh einen andern Nomoa wieder be> 
sänftigt hätte. Diesem Vorgang liegt H&ndel - Ihyden's »Alexanderfeat« 
an Grunde. (Siehe den Folgenden.) 

Tlmotheas, alt-griechischer Dichter und Musiker, ist im Jahre 182 der 
Cbxonik von Paroa (446 v. Cbr.) an Milet, einer ioniaeben Stadt an der klein- 
asiatischen Küste geboren, war demnach ein Zeitgenosse Philipps von Mace- 
donien und des Euripidcs. Kr hat sich sowohl als lyrischer, wie auch als 
dithyrambischer Dichter ausgezeichnet uud galt als der geschickteste Kithara- 
spieler seiner Zeit, hat anch dies Instrument dnreb Vormebrung der vor ihm 
ftblichen Zahl von sieben Saiten nm vier neue vervollkommnet. Diese und 
andere Neoerongen, welobe er Mnrafttbren andite, atiMsen bei einem Theil 
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•einer Zeitgenosson auf heftigen Widerstand, nnd noch Plntarch tadelt in 
annem Dialog Uhtr die Musik ihn (»owie seine CoUegcii Krexos und Fhilo- 

xenns), »er stivbe in unwürditjer Weise mich Neuem, iudem er sich dem Stil 
hingebe, der dem groaaen Publikum gefällt und der Agoneu-Preis-Stil genannt 
wird; die Folge ist, dasB Beschränkung der Töne, Einfachheit und Würde der 
MnaUc dnroliana der alten Zeit angehört«*). Der gleichen Meinung aehainen 
die Laced&monier gewesen zu se^n, denn sie verdammten ihn, in der Furcht, 
seine Neuerungen könnten eine Verderbniss der Sitten im Gefolge haben, zur 
Strafe der Landesverweisung. Das bei dieser Qelegenheit erlassene, von Boetius 
(»D» ffiiflifiiliSiMie mune99, Buch I, Cap. 1) mitgetheflte Beeret lantet: »Da 
Timotheus der Milesier hei seiner Ankunft in unserer Stadt untre alte Musik 
entehrt hat und die Lyra mit sieben Sniten verachtet; »nch durch seine Ein- 
führung einer grösseren Menge von Tönen die Ohren unserer Jugend verdorben, 
und durch die AnaaU aainer Saiten nnd die Henhait niner Hdodi« in vnatra 
Mnaik einen waibiaehen nnd gekünstelten Charakter gebracht hat, anstatt des 
einfachen und geordneten, der ihr bisher eigen gewesen; nicht wmii^'or aucli, 
weil er durch seine clutunutischen Ooniposltionon anstatt der enburraouischen 
unsere Melodie verunreinigt hat, so haben der König und diu Ephoren be- 
aeUoBflen, ihn dieser Umatibide wegen an Temrtheüen nnd an Terfttgen, daaa er 
die überflüssigen Scdten vott seiner Kithara cutferne nnd sich mit sieben Tönen 
begnüge; auch dass er aus unserer Stadt verbannt sein soll und dadurch jeder- 
mann gewarnt sei, in Zukunft schädliche Gewohnheiten in Sparta einzuführen«. 
Atben&ns, der diesen Vorfall ebenfalls beriohtet, fügt noeh hinan, daaa als T. 
bei den, dem Apollo gewidmeten Carueiscben Spielen um den Preis kämpfen 
wollte, einer der Ephoren sic!i mit einem Messer ihm genähert und ihn auf- 
gefordert habe, diejenigen Saiten von seiner Kithara abzuschneiden, welche über 
sieben waren; dass aber der Künstler die Strafe von sich abgewendet habe 
dnroli Hinweianng «nf eine Statne dea Apidlo, dessen Instnunent die gleiche 
Saitenzahl hatte als das scinigc. 

Indessen waren es nicht die Lacedämonicr allein, welche sich den musika- 
libcben Neuerungen des T. widersetzen; auch in Athen beklagte man sich über 
die annehmende Oomplieiriheit der Musik nnd behauptete, sie sei fibermfithig 
geworden» habe sich nach und nach von der Poesie getrennt und wandle ihre 
eigenen, von der alten und kräftigen Einfachheit aliweidienden Wege. Unter 
seinen vielen Geguern war der heftigste der Lustspicidichter Pherekrates, der 
in seiner KomSdie »Ohiron« die Mnsik, als FrananroUe peraonifiärt, mit Spuren 
der Misshandlung am ganzen Leibe auf die Btthne bringt, and ihr, nachdem 
die Gerechtigkeit sich nach der Ursache dieser Schmach erkundigt hat» die 
folgenden Worte in den Mund leert: 

sjetzt aber hat Timotheus aufs schmählichste mich ruiuirt, o Freun- 
din«, — »Was für ein Timothens iat dies?« »Der Bothkopf ans 
Ifilet«« — »Aueh dieser hat misshandelt dich?« — »Er ttbertrifflt weit 
alle andern, singt Aineisenkribbelein, ganz unerhört verruchte, un- 
harmonische, in hohen Tönen nach der Pickelpfcifeu Art, und hat 
mich gänzlich knrs nnd Uein wie KoU serhaekt nnd an|^fUlt mit 
üblen Ingredienzien. Und iils ich einst allein ging, Ahermannt er midi, 
enthlösste mich und band mich mit zwölf Saiten fe^^ta. 
Wenn alle diese Vorwürfe im Ganzen aufrichtig gemeint sind, wie ja zu 
allen Zeiten diejenigen Künstler, welche das Gebiet der musikalischen Aus- 
drnoksmittel erweitem, bei der Mehraahl ihrer Zeitgenoosen Ifiiabilligonir ge- 
funden haben und finden werden, so mag doch gelegentlich aueh der Neid dabei 
ins Spiel gekommen sein; denn es fehlte dem Dichter-Sänger auch nicht an 
begeisterten Verehrern, und nach Makrobius sollen ihm die Epheser tausend 
OoldstOcke für ein Loblied auf die Diana anr Einweihang des ihr erbauten 



*) Vecgt. R. Wesiphal „Plntarch über die Musik«*, p. 42. 
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Tempols bezahlt bslraii. tJebrigens ist das Ansehen, welches er als KtLnatlcr 
gieoon^ durch seine Thätigkeit durehaiu geraehtfertiift; in Bezug auf die Art 

derselben äusaert sich Plutarch (s. R, Westphal a. a. O., p. 37) »dass die alten 
kitharodischen Noraoi aus Hexametern bestauden, davon legt Timotheus einen 
Beweis ab. Seine ersten Numui trug er nämlich so vor, dass er dithyrambische 
FlurMeologi« und epitehes Metram Tereintei um nicht gleidi anfangs ab ITeber- 
ireter der alten musischen Kunstnormen zu erscheinen« — ^ne Beme rk ung, 
ans welcher sich entnehmen lässt, dass T. die Grundbedingungen einer erfolg- 
reichen Musikreform, genaue Kcuntuiss des Vorhandenen und Anschluss an 
die Torangegangenen Ueürter nicht Tevabstaint hat Sdne ProduhtiTitit mnss 
ausserordentlich gewesen sein; Saidas allein fuhrt, ausser dem erwähnten Lob- 
lied auf die Diana, neunzehn Nomen seiner Composition in Hexametern an; 
femer sechsunddreissig Proömien (Vorapiele). achtzehn Dithyramben, einund- 
zwanzig Hymnen, drei Trauerspiele: »Die Perser«, »Phinidas« und »Laertes«. 
Stophanos von Bysans nimmt sdne Antersehaft für eine noch wmt gfSasere 
Zahl von Werken in Ansprach. Auch das Todesjahr des T. wird von den 
beiden genannten Schriftstellern verschieden angegeben; nach Suidas ist er in 
Macedonien im Alter von 97 Jahren gestorben, nach Stephanus, der seinen 
Tod ins ^erte Jahr der 195. Olympiade, zwei Jahre vor der Glelrart Alezan- 
ders d. Qt. oder ins Jahr 357 v. Chr. setzt, wäre er nur 89 Jahre alt geworden. 

T. ist häufif^ mit einem jiingern Musiker dieses Namens verwechselt, welcher 
aas Theben stammt und sich durch sein Flötenspiel grossen Kuhm erworben 
hat. Dieser wurde, wie Athenäus im XII. Buche seiner »DeipnoiophütaU er- 
sihlt, mit andern berühmten TonkflnsÜem seiner Zeit zur Yermfthlnngsfeier 
Alexanders d. Gr. berufen und wusste den König durch seine TTme so zu er- 
regen, dass derselbe, während einmal T. den orthiachen Noraos vortrug, lu einoin 
Anfall unwiderstehlicher Begeisterung zu den Waffen gegriffen haben soll. Wie 
der KflnsUsr noeh nach anderer Seite auf das Oemfith des jungen Helden ge- 
wirirt hat, ist von Drjden in seiner, durch Händers Composition den Musik- 
freiindeu bekannt gewordenen Cantnte »AlexauderlVst« vortrefflich geschildert. 

TinctoriSy Johannes, niederländischer Theoretiker, berühmt als Verfasser 
des Xltesten musikalisohen Leadkonsi ist nach der Aussage seines Zeitgenossen 
Josmnes Trithemins, der in seinem wCkUäogim illustrium virorum* tther Tinctoris' 
Lebensumstände Nachrichten — und zwar die einzigen zuverlässigen — tu itt heilt, 
in der brabantischen Stadt Nivelles geboren. Der betreffende Artikel des 
Trithemius lautet »Johannes Tinctoris aus Brabant, geboren in der Stadt Ni- 
velles und an der Kirche derselben Stadt Oanonions, heider Rechte Doetor, 
ehedem Oberkapellmeister und Cantor des Königs Ferdinand von Neapel, hoch- 
gelehrt in jeder Beziehung, ein grosser Mathematiker, ans^'i-zeichnetcr Musikus, 
von feinem Geist and gewandter Beredtaamkeit, schrieb uud »chreibt viele 
VOTtrefBtche Werke, wodurch er sieh hei der Mitwelt nfitsHch, hei der Kadiwelt 
berflbmt macht. Von diesen habe ich nur folgende gefunden: in der Musik 
drei Bücher über den Contrapunkt, dann ein Buch Uber die Töne, endlich ein 
Bach über den Ursprung der Musik. £r hat femer eine Anzahl ausgezeichneter 
Briefe an Verschiedene geschrieben; er hat eine Darstellung gemacht, worin er 
alle alten Mnsiker zuBammengefasst und Jesum Christum ala den grössten 
Sänger genannt hat. Er lebt noch in Italien, wo er über Vi rsdiiedenes schreibt, 
in einem Alter von ungefähr 60 Jahren. — ( Icsclirielicn uutcr der Regierung 
des Königs Maximilian, im Jahre des Herrn Udo, im dreizehnten Indictions- 
jahre« (d. h. Tor dem 1. September 1495). Einer so hflndigen Aussage gegen- 
über, der Bich eine Reihe von Autoritäten auf dem 0ebiete der Musikgeschiohtei 
wie Walther, Gerber, Kiesewettor u. A. angeschlossen haben, darf in Bezug 
auf den Geburtsort Tinctoris' kaum ein Zweü'ei bleiben, wenn auch ein 
neuerer Torseher, Bdmund Vaaderstraeten, das in West-Flandern gelegene 
BiSdtchen Poporinge als solchen bezeichnet. Mit Oewissheit ist aus obigeu 
Angaben des Trithemins au folgerui dass T. gegen 1435 geboren ist und nicht 

13» 
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1450» wie Soliining in Mmem TTnivenillexilcoii nnd nacb ihm andere Autoren 
liehanpien; so wenig wie dicae Juhreszuhl kanu die in demselben Werke als 
Todesjahr des T. angcgobeiio Zuhl 1520 für zuverliissii; gelten, da auch diese 
letztere durch keinerlei Dukumcute gestützt ist. Was den Aufenthalt des T. 
in Italien betriff^ ao verdient nooh eine M ittbetlung des FranoiaeaB Sweertina 
Beachtnng, der in aeinem zu Antwerpen 1628 erschienenen Buche t>Athenae 
Jirlsicana neben unserm Schriftsteller noch einen Johannes Tinctör*) erwähnt, 
den er ab »S. Theologiae in Gymnaaio Coloniensi Professor, Canonicus Torna- 
censia« nnd ala Verfasser von yielen theologischen nnd phflosophischen Schriften 
beaeiohnei, wobei er als Zeit seiner Bifithe die Regierungen Kaiser Friedricb'a III. 
(1410—1493) und Papst Paul's II, (1464—1471) augiebt. Wie H. Bellermann 
intint, »wäre bei der Gleicbheit der Zeit und des Namens die Annahme niclit 
unwahrächeiulicb, dass beide eine Person seien, da unser T. im Widmungs- 
achreiben aeinea oben enrfthnten Lexikona anadrtteUieh sagt» er habe eich nicht 
einseitig mit der Musik baechBftigty aondem sich eifrig hemiilit, auch in andern 
Wissenschaften Kenntnisse zu erlangen; hierauf gründet sich wohl die Angabe 
Porkel's, dass T. nach seinem Aufenthalt in Neapel wieder in sein Vaterland 
mrOelcgelEehrt sei. Wenn aber Kieaewetler himmfOgt, daaa dieae BleUcahr ina 
Vaterland im Jahre 1490 geschehen sei, so widerspricht diea dem obigem Worten 
des Trithemius, T. lebe noch (nSmlit^h 1495) in Italien. « 

Während über Tinctoris' Jugend und den Zeitpunkt seiner Uebcrpiedelung 
nach Italien alle Kuciinchteu fehleu, yu bieten sich zur Keuutniss seiner Wirk- 
aamkeit in dieaem Lande wenigatena einige Anhaltepnnkte. In aeiner Schrift 
*De natura et proprietate tonoruma belehrt er selbst den LeMT» dass er dieselbe 
am G. November 1476 beendet habe, in demselben Jahre, wo die »göttliche« 
Beatrix von Aragonicu (der sein Lexikon gewidmet ist) ala Königin von Ungarn 
gekrönt wurde. Ferner erfthrt man ana der Vorrede an aeiner 1477 beendigten 
Abhandlang ftber den Contrapunkt, dass er sich der fortdauernden Gunst des 
Königs von Neapel und Slcilien, Ferdinnmls von Aragonien, erfreute, bei 
welchem er die Stelle eines Capellanus oder Capellmoister bekleidete. Endlich 
gieht ein, im Jahre 1850 von Adrien de la Fage zu Neapel gefundener Brief 
AafacUnaa Aber die Dauer aeinea Anfenthaltea in Neapd; in dieaem Briefe, 
der vom 15. October 1487 datirt ist, beauftragt der König aeinen Capellmeister 
in huldvollsten Ausdrücken, eine Reise jenseits der Alpen an den Hof des 
Königs von Prankreich und des Königs der Körner (des deutscheu Kaisers) 
an unternehmen, um dort für seine Gapdle tflchtige Gesangskrftfte au gewinnen. 
Ueber den Erfolg dieser IVIission ist nichts bekannt geworden, doch darf man 
annehmen, dass Tinctoris' Ri ise nach Norden ibn auch in sein Vaterland geführt 
hat und dass ihm bei dieser Gelegenheit, spätestens 1488 das von Trithemius 
erwähnte Amt eines Canonioas in seiner Vaterstadt übertragen worden ist. 

Tinetoria' Verdiemate aind keineswega allein anf aeine Wirkaamkeit ab 
Musikschrift-steller heschrünkt. Als Gründer und Direktor der auf Oeheiaa 
seines Fürsten entstandenen öffentlichen Musikschule zu Neapel, der ersten in 
Italien, konnte er mehr als irgend ein Künstler seiner Zeit zur Verbreitung 
inuaikalischer Kenntnisse beitragen. Dasa er ala Oontrapunktiker den Vergleich 
mit den besten seiner Landsleute nicht zu scheuen brauchte, beweisen die in 
seinen theoretischen Schriften zahlreich vorhandmen Conipositionsproben, beson- 
ders die zwölf dreistimmigen Motetten in seiner Abhandlung über den Contra- 
punkt und ein ebenda befindliches tDeo gratiatv. für fünf Stimmen mit Zugrunde- 
legung einer gregorianischen Kirohenmelodie. Das Bedeutendste fireilioh hat 
er ala mnaikalischer Schriftsteller geleistet, und insbesondere sichert ihm das 
Bchon mehrfach erwähnte, unter dem Titel 9Termnorum «iimcoe I^ßnitonmiu 

*) Eine Foriu. in welcher T.'s Name nicht selten vorhonunt, jedoch nur aas Flüch- 
tigkeit der Autoreu und Abschreiber, da er selbst sbh stets »Tinctoris" nennt. £s war 
in den Niederlanden allKemein sebTänchU^ lafLniairtett Bigennamen die Genitiv-Bnduog 
an geben« am dadurch tue Ftetum Mvan" (von) an enetsen. 
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erschienene muaikalische Lexikon einen Uhrenplatz in der Mu.sikgcRcltichte. 
Dies Werk, welches Jahrhunderte lang verloren geglaubt wurde, und von dem 
endlich Forkel ein Exemplar in der herzoglichen Bibliothek zu Uotha und 
Burney ein sweites in der Bibliothek sn Paris anfftnd, ist nicht allein merk- 
würdig als d\('. erste Arl)eit dit-ser Gattung und als das älteste im Druck 
erschienene Buch über Musik, aoudern noch weit mehr durch die seltene Klar- 
heit und Präzision, mit welcher sümmtliche im 15. Jahrhundert gebräuchlichen 
teehninh-musikalischen Anadrücke erklärt sind. Yerdientermassen wurde diese 
Arbeit zuerst durch Foilirii der aie in leiner »Allgemeinen Literatur der 
Musik« vollstrmdig mittheütc^ dann durch die Ueberaetzung und Erklärung 
H. Bclli'rmiinn's in weiten Kreisen bekannt gemacht. Kaum weniger wichtig 
für die Keuntnisä der mittelalterlichen Musik ist ein zweites: »Froportionale 
nutice»* betiteltes Werk des T., irelohes in drei Bflehem von den YerhSltnissen 
der Uensnralnoten handelt. Dieso, sowie die übrigen Schriften Tinctoris' exi' 
stiren nur im Manuscript; die Titel der letzteren sind nach der Angahe des 
Padre Martini in dem, seiner Greschichte der Musik beigefügteu Autoren- 
Yeraeichnisse: 1) »Traetahi» munen*. 3) • M tpUmM «mmm«. 3) »De hnonm 
natura ae proprietatet, 4) »Da neti» ae pantü: 6) »De reguli», volare, imper- 
^teHone et alte.ratione notaruma. fi) arfi^ mnfrapuncfi«. Tfirrzu kommt noch 

nach des Trithemius Angfibc: 7) »De origine muncac*, 8) •JE^itiolae compUtresn. 

TImpaniy s. Pauken. 

TimpnoBt Psalterinm, s. Hackebrett. 

Tfngri, Jean Nicolas Gclestin, Yiolinist, geboren zn Yerviers am 
7. Septbr. 1819, besuchte von 1832 bis 1837 das Pariser Conservatorium und 
liesa sich mit vielem Beifall in Concerten hören. Kr unternahm 1844 eine 
Reise dnreh Sfldfrankreieh und Dentsebland und kehrte 1845 naoh Paris snr&ck, 
wo er Matineen veranstaltete, in welchen er Quintette nnd Quartette seiner 
Composition vorführte. Kr liess sich in Cambrai als MuRiklehrer nieder. 1H.57 
erschien er noch einmal in Paris in Concerten, um eigeiu' r'oinpDeitiouen vorzuführen. 

Tinnazeli} Agostino, Organist zu Ferrara gegen das Ende des 17. Jahr- 
hnndwti; es ist Ton ihm gedraokt: »Amafo e Oaprieel per Vorgaao* (Rom, 1690^ 
in Fol. oblong.), und im Manuscript aufbewahrt: ^Kyrie, sanrtus, Agnus c Vasso- 
hutione della Mensa di Morti a quattro« und nCantata a canto e Basso per Vonjanoa. 

Tiuti, Salvator, galt um 1770 in Italien für einen der ersten Yirtuosen 
Mif dem Cello. Er ist 1740 zu Florens geboren und starb 1800. Oedmekt 
sind von ihm sechs Quartette für zwei Violinen, Alt und Bass. Der f'ufulog 
VO&Traeg in Wien nennt auch zwei Quintette für zwei Violinen, Alt und Violoncell. 

Tintinnabnlam) eine kleine Glocke oder Schelle und auch ein Instrument 
der Alten, ähnlich unserm Schellbanm oder Halbmond. 

Tiato (ital.), frans.: Tintement, Nachklang. 

Tlorba (ital.), Theorbc (s. d.). 

Tiraboschi) Girolamo, italienischer Schriftsteller, durch «eine (relehrten- 
gesühichte Italiens und auch als Exjesuit bekannt, war zuletzt Kitter, Bath 
und Prisident der Bibliothek und ^ Mednillen-Sammlvng des Her«^ von 
Modena. Er ist in Bergamo am 28. Decbr. 1731 geboren. Im Jesuitencollege 
erzogen, nahm er spater eine Professur der Beredsamkeit in Brera bei Mailand 
ein, bis er 1770 durch den Herzog von Modena berufen wurde. Sein erstes 
bedentendes Werk von 18 Qnartbtoden, welches er innerhalb swölf Jahren 
fertig brachte: »Sioria della Letteratura ifaliana» erschien in Älodena 1772 
bis 1780 und enthält die (Tcschichte aller Wissenschaften, auch der "Musik in 
Italien, chronologisch kurz aber gut dargestellt. Das zweite Werk: »ßibUotheca 
Modenesem (Modena, 1781. 1786. T. I — VI) giebt im sechsten Bande Kadi- 
richten tob Gelehrten, Ifalem wad TonkliiMtlerii des Modenesischen Gebiete. 
(Yon den Künstlern weniger vollstSndig.) Der Titel dieses Bandes heisst: 
»Notizie de pi/tari, scultori, inciaori ed architetti nati dei/li Sfafi del 8gr* Duca 
di Modena con un appendice de Professori di Mtuica* (4°, 17bG). 
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Tirade (itAl. Tirada), eine Verzierungsweise, die darin besteht, dass zwei 
entferator liegende Hauptuoten dnrdi die daswiMben liegenden^ indem nun sie 
mdgliehst rasch »nsfEihrt» verbunden werden. 

•) b) ^ o) 




Die Tonleltf^rn in b) und d) sind Tiradon. dio in a) und c) fohlen. 
Diese Art der \'erzierung wurde schon früh bei der ersten Entwickeluug 
des mlbBtandigoi Inatramentalstile geflbt. Prätorine in »Synlagma mu$iemmm 
Mgt der&ber: »Tiratac: sind lan^o geschwinde Lüufflein, w» gmdatim gentMbi 
werden, vnd durchs Clavicr bitmufl' oder herunter lauffenw, und die Beispiele, 
dio er davon giebt, beweitten, dass sie nicht ungewandt wurden, um, wie jetst| 
grössere Inter^He anunfUIeni sondern hiugcre Koten an&nlösen: 




Tirana'g oder Touatilla's (spr. Tonadillja's) sind spanische Tanz- 
gwXngtf die nur ans vier Zeilen bestehen. Sie etaramen ans Andalosien und 

sind die eigentlichen Volksliedehen der Spanier, mit Gnitarrebegleitung abge- 
sungen. Di«' iNInsik geht aus raschem '/»-Takt wie bei den Seguidilln's. Eine 
der beliebtesten Melodien mag hier Platz nehmen, wie sie mir ein Spanier 
Don Giebra nm 1865 mittheilte: 




Tiraqopan, Andreas, ffeborcn gop''" 1 zu Fontenfiy le Comte, beklei- 
dete lange Zeit in seiner Vaterstadt das Amt eines ScueschuUs, war später 
Parlamentsrath in Paris nnd starb 1658 in Fontenaj le Comte. Er eehrieb 
einen lateinischen Commcninr in 30 Bünden, welche sein Sohn m fänf B&nden 
vereinigt 1574 in Folio zu Paris herausgab: y>De nohilitafe et jure primo geni- 
torumv.. Im 31. and 34. Kapitel sind musikalische Materien behandelt; im 
letnteren die Frage in Gunsten der Mnsik beantwortet: Ob diese Knnat eine 
nütBliche sei und ob das Handwerk eines Musikers ehrbar sei? 

Tirato (ital.), geviogen, b. v. a. verzögert. 

Tira*Tatto, ein Orgel register, welches sümmtliche Stimmen zugleich anzieht. 

Tir6 (franz. Subst.) ss gezogen, bezeichnet beim Violiuspiel den Nieder- 
strieh, bei welehem der Bogen nnten am Froaoh anf die Saiten ge se tat nnd 
dann herabgesogen wird. 
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Tlr6f franz. Adj. auf TitelMüttriu: ausgezogen, z, B. fire de VOpera u. s. w. 

Tischery Johann Nikolaus, Fürstlich SSohsiob Coborgischer Coucert- 
master und Organist in SehmaUcaldeo, dessen GompoeitioDeii «einer Zeit beliebt 
waren. Er war in Böhlen im Schwarzburgischen 1707 geboron und erhielt 
vom dasipen Orijnnigten Rauche, später in Halberstadt, wo er als Schreiber 
arbeitete, vom Domorganistea Graf Unterricht im Ciavier- und Violinspiel. 
In Amstodt erst erhielt er yom KapeUmeitter Sebweitsdberg Anleitnng in der 
Composition und dem Viola-d'amour-Spiel. Nach einiger Hüliseligkeit und naeb- 
dcm er sosfar eine Zeit lang Hoboist iu Brannschweig gewesen war, wardo 
ihm 1731 in Schmalkalden die Stelle als SchlosB- nnd Stadtorganist zu Theü 
Von dem retebbaltigen Veruiebniss seiner ^^n^Es seien die bekannten gedmekten 
bier angefttbrt: »Das vergnfigte Ohr nnd der erqniekte Geist, in seebs Galanterie- 
Partien, zur Clavier-Uebung ftlr das Frauenzimmer, in einer leichten und appli- 
cabeln Composition«, I. Theil. II. Th. III. Th. nDirt rfitxement musical contenant 
III SuUes pour le elaveein Oeuvre I, II, ///«. »Aumutbige Ciavierfrüchte, be- 
steben in seobs kleinen Suiten mm Dienst der Anfönger des Claviers, abson- 
derlich der Kinder«. Erste nnd zweite Sammlnng. »Mnsikalische Zwillinge 
in zwei (Jonccrton eines Tones vor das Ciavier, erste Frucht ans CJ} und Cp«. 
»Derselben zweite Frucht und u. s. w. bis Aj. »Letztes und leichtes 
Clavieronicert mm Beseblttss der mnsikalisehen Zwillinge«, 7. Tb. »Webkla- 
gendes Kyrie und frohlockendes Halleluja oder Harmonische Ilcrzensbolustirrung 
in zwei C'Iavier-Concerten aus (^-moll und C-dur vorbestellt, worin der Affekt 
etlicher beigefügten Schriftstellen durch angenehme Melodien und applicable 
Modulationen in etwas exprimirt wird«. »Sechs leichte und angenehme Glavier- 
partien, jungen AnfUngem rar Uebnng anfgesetst«. 6 Tb. Mflncben, 1763. 
Alle übrigen Compoeitionen wurden in Nfimberg gestocben. 

Tlschharfe, s. Trigonun. 

Tlschlinger) Burkhard, Orgelbauer zu Wien, welcher sich im Anfange 
des 16. Jabibnnderts im Dienste des Kaisers Maximilian be&nd, bat 1507 ^e 

Orgel in "Wien in dUT Stepbaaskiriobe unweit der ^ifrosnen Sacristei gebaut. 

Tissot, Pierre Pran<;:oi8, ausgezeichneter Schriftsteller, Professor der 
lateinischen Literatur, Mitglied der Akademie Franyais u. s. w., zu Versailles 
1768 geboren, starb am 7. April 1854. Hier ist Ton ibm nnr ansnf&bren der 
Artikel »Chor« in der nEncyclopedie moderne» von M. Conrtin (Paris, 1823). 

TIssot, Simon Andre, berühmter Arzt zu Lfiusanne, wo er am .Tnni 
1797 starb, war zu (Jroney im Cant^m V'aud am 20. Miirz 172JS geboren. 
Seinem medicinischen Werke: »L'inoculation juHifiee, ou Diateriatioti pratique ei 
tpidogiUqM nur eeUe md^kedt» ist angebSngt: •Euai tur la mue de tm «our« 
(Lausanne, 1754. 12"; Paris, Didot, 1774, in 12*). Diese Abhandlung befindet 
sich auch in der Ausgabe der Gesammtwerke des Autors (Paris, AUat, 1809 bis 
1Ö13, elf Bände in 8"). 

Titaienia» Jean, Prediger xn St Omer, Domberr nnd Organist der Kalbe- 
drale von Ronen toq 1688 — 1633. Von diesem bekannte Compositionswerke 
sind: y>Mis8a quatuor roriim ad imifationem moduli in rrrlmiaa (Piirislis, Ballard 
1626, in FoL). »Ifymnes de l'eglUe avec de* fu^ueit et recherches *ur le plain- 
«ibnifa (Paris, nn Tolvme in 4* ob].). »Magnifi^ in allMi Tonarten auf Ver- 
setften fttr die Orgel« (ibid., ein Band 4" obl.). 

TItl, Anton Kniil, geboren 1^00 zu Pernstein in Müliren. stndirte in 
Brünn bei Rieger, Hess sich diinn in Prag nieder und wurde später ürchester- 
direktor am Burgtheater iu Wien. Seine ersten Werke waren Ouvertüren für 
Orehetter, m »Torquato Tasso« nnd »Der Leiebenräuber«. Zu den s]ritteren 
gebiBrt eine achtstimmige Messe, fttr die Einführung des FQrstbischofs zu (llmiitz 
componirt, die Opern: »>Die Burgfrau«, »Der Todtentnnz«'. »Der Antheil des 
Teufels«, »Der Zuuberschleiera, welche in Wien zur Auüührung gelaugten, und 
eine Ansabl anspreohender ein- und mebtstimmiger Lieder. 

Titan du TUlat» Bvrard, geboren an Paris am 16. Januar 1677, trat 
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nach beendeten Studien als Capitän in ein Infauierieregimeni, nahm aber nach 
dem Frifld«! von Ryswiek seinen Abschied nnd wnrde Hanshofmoister bei der 
Hersogin toh Bnrgmid. Nach deren Tode ging er auf Beiscn und lobte der 
Bescliiiffigung mit Kunst und Wissenschaften. Er projcktirtf «in ^lonuracnt 
zur Verherrlichnnrj Tjiidwip XIV.. dns ein vPnrnasgc fran<;aif!a, wcIcIich ans 
Bronze gefertigt, in einer Gallerie der üibliothek aufgestellt werden und Ludwig 
als ApoÜOf umgeben von den herrorragendsten Mftnnem des Zeitalters^ dar- 
stellen sollte; Er entwidcelte seine Idee in der Schrift: »Deteription du Par- 
nmsfi franpaifi, execvfe en hronze mirif d'^iine liste alphabetique de* poe'fes et dex 
munciens rattatnbltes tur ce monument* (Paris, Coignard, 1732). Dieser Band 
entbillt ancb mehrere Bildnisse ▼on Knsihern jener Zeit. Drei Supplemeni» 
bihidchen, welche in den Jahren 1743, 1755 und 1700 erschienen, enthalten 
viele Notizen über französisohe Mosik nnd Musiker« Titon-du TiUet starb an 
Paris am 26. Novbr. 1762. 

Tobanello, Felioian, Kapellmeister in Pavia in der ersten Hälfte des 
17. Jahrhonderts» bekannt durch ein Wwk: aiSUen tpett^ « quaUro ffoeU 
(Venezia. app. Bartol. Magni, 1619, in 4"). 

Tobi) Florian .Tosepb, deutscher Musiker, lebte zu Paris gegen l?-''«» 
und liess sich später in Amsterdam nieder, um Unterricht auf der Guitarre zu 
ertheilen. In Paris erschienen Gompositionen, in Amsterdam •MIrihode de yuUa^. 

Toccata nannten die ersten Begründer des selbständigen Instrnmentdstils 
einen zunächst fiir Tasteninstrumente geschriebenen Tonsafz, der hnuptsiichlicb 
dazu bestimmt war, die Klang- und Spielweise des betretlenden Instruments in 
das beste Lieht sn seiaen. Das konnte bei den TTebertragungen Toealer Ton» 
Sätze für Instrumente nur in sehr heschrinktem Maasse geschehen. Selbst die 
Variationen ü])er solche mehrstimmige Tnnsiltze, wie sie namentlich seit 
Scheidt (s. d.) für Instrumente gef<cbrie])en wurden, hielten sich noch zu streng 
an den vocaleu Satz, um der Klang- und SpiclfüUe gerecht zu werden und das 
sogenannte Diminuiren nnd Goloriren, das Ansschmflcken der Aoeorde nnd 
ttnes langen Tons mit Läuferwerk, wurde zu planlos getrieben, um diroct zu 
einem geordneten Ciavierstil zu führen. Dazu trug die Toccata viel mehr bei; 
sie wurde zunächst für die Orgel ausdrücklich erfunden, um dies Instrument in 
seiner ganzen Behandlnngsweise zn seigcn ; wenn sie daher anch keine entschie- 
dene Form annahm, so wurde sie doch nach einem bestimmten Plan entworfen; 
die beiden Spielweiscn der Orgel, in lang gehaltenen Accorden und in lebendig 
bewegtem Figureuwerk, in welcher sie die meiste Wirkung gewinnt, wurden 
hier einander gegensatzlidi gegenübergestellt. Die Form der Toccata ist somit 
direct aus der Spielweise der Orgel hervorgegangen, sie ist gana speciell für 
diese bcrccbnct, zugleich aber kommt jenes Princip des Contrasts, aus welchem 
die gesamiute Instrumentiilmusik hervortreibt, in der Musikjniixis zur («eltung. 
Aus dieser Eigenthümlichkeit der Toccata, die namentlich darauf berechnet 
isty die Besondeiheiten des Klanges nnd der Spielweise des Instruments dar- 
zulegen, ist anch der \anie zu erklären, den Frütorins dahin eriitttert (»«^n- 
tafftna musicumv 111,23): «Sie wird aber von den Itaiii meines erachtens daher 
mit dem Namen Toccata geneuuet, weil Tocoare heisst üui^ere, attingere, vnd 
Toeeato, taehu. So sagen anch die Italiener: Taeeait im poe»» Das heisstf 
beschlagt das Instrument, oder begreifit das Ciavier ein wenig; daher Tooeata 
ein Dnrcligriff oder Begreiffung des Claviers gar wol kann genennt 
werden.« Auch die oben bereits beschriebene besondere Gestaltung der Toc- 
cata cbarakterisirt Prätori us ganz richtig als »ein Präambalam oder Prä* 
Indium, welches ein Organist wenn er ersÜich vff die Orgel oder Glavisymbalnm 
ein Mutet oder Fugen anfehet, aus seinem Kopff vorher phantasieret mit 
schlechten ontzcln griffen nnd Coloraturen«. Als »schlechte entzelne 
griffe« bezeichnet Prätorius die Accorde, dunen die Coloraturen, das Figurenwerk 
gegenüherfereten. Die beiden ersten bedentenden Meister dieses Stils: Johannes 
Oabrieli (s. d.) nnd Glandio Merulo (s. d.) seigen in ihren Toccaten dies 
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Frincip, eio jeder schon in eigner Weise. Juncr stellt es mehr in Partien 
sniammeogehftlten dar, einer dnrobweg accordisch gehaltenen tritt eine in Fi- 
gnrenwerk aiifgelöate gegenflber and dienr folgt dtum ein koner wieder mehr 

accordisch t;('hnltener Bchluse. Die Toccaten von Claudio Merulo (tToeeat« 
tP lutai-olatnra d'Or^anoo. 1604) dagogon sind weiter aiisgoführt, aher nicht so 
planvoll angeordnet wie die von Johannes Gabrieli, und der Gegensatz 
swiflohen aooorditeher 'Wirkung und der iMweglicliem Figaration ist nicht so 
•eharf anageprägt wie bei jenem. Mornle's Tonsntz ist vorwiegend drei- und 
vierstimmig, Johannes (labrieli hat vorwiegpiid vollgrinigcre Accordo und 
seine hgurirten Sätze sind ebenfalls an keine ätimmzahl gebunden, sein Jb'iguren» 
mrk wird awei- nnd dreistimmig begleitet, wie es gerade nSthig eneheinL 
Merulo hUlt dagegen ziemlich streng an der Vierstimmigkeit fest und bei ihm 
wechseln kurze accordisch gehaltene Sätzchen mit figiirirtcn und in ^Motrtten- 
weise fugirten Sätzen ab und nur selten führt er die Accorde ein, ohne wenig- 
stens eine Stimme in eine trillurartige Figor anfzolösen. Auch bei ihm gewinnt 
die Toeeata keine hestimmte Form, sie bkihi als Phantasie Tollstilndig frei 
in der Construktion; ram Zweck, die Spiel- nnd Klangfaile des bestimmten 
Instnunents zu offenbaren, werden eben mehr accordisch jrehnltene mit reicher 
iugtrleu und fignrirten Sätzen nach dem Prinzip des Contrasts zusammengestellt. 
In dieser Weise wurde die Toccata snniohst Ton den Meistern de« Orgel- nnd 
Ciavierspiels weiter gebildet, von Prescobaldi: »Toccafe e Partitc d^Iniavo- 
latura di Cembeloa (Rom, 1615. II. 1616). Rossi, M. A.: y^Tocrate c Cor- 
renicv. (Rom, 1657). Scherer, S. A.: ^Tabulaturam in Cymbalo et Organa 
IntoMÜomm hrevium per octo Tonot* (Ulm, 1664) und Anderen. In schla- 
gender Kflne nnd Oedfingthett hriagen diese Bigentklbnlichkeii namentlich 
die Toccaten Frescobaldi's in dessen: ^Fiori mugieati di dioene composufioni 
Toeeate, Kirie, Canzoni, Capricri r Rirrrcan<t (Vcnetiii, 1635) zur Erscheinung. 
Die Toccata avanti La mes«a äella Madonna oder die Toccata avanti 
MieereaPi oder die Toccata avanti la mctta degV Aposioli sind knnw 
Sätze, welche im reichen Wechsel accordisch und figarirt gehalten sind; die 
beiden Toccata per Eier azione sind weiter ausgeführt. Job. Seb. Bach hat 
die Toccata in derselben Weise bis zu vollendetster Freiheit ausgebildet. Auch 
Ar ihn wurde sie die Form, in welcher er den Charakter des luitniments, der 
Orgel, in grossartiger Weise entfaltete. Anoh bei ihm ist die Toccata ansdiei* 
nend ganz frei ans Sätzen verschiedener Darstellungsweise zusammengesetzt, 
Partien mit fest zusammengehaltenen Accorden wechseln mit solchen, bei denen 
diese in reiche Arpeggien aufgelöst sind und mit canonischen und fugirten, wie 
sieh ihm ehen der Orgelstil darstellt und wenn er auch die einaelnen Partien 
fester gefügt zusammenhilt, wie das ehen bei dem grössten Meister des Contra- 
punkts nicht anders sein konnte, so gewinnt doch auch bei ihm treu der An- 
schauung, welche sie Uberhaupt entstehen liess, die Toccata keine bestimmte 
Form; auch er hehandelt sie ids Phantasie, als PrSlndinm, dem sich dann 
eine festgefügte Fnge ansoUiesst, in dw somit das Phantaaialehen bestimmtere 

Gestalt gewinnt. 

Dementsprechend wurde die Toccata auch in Italien als Instrumental- 
einleitung für grössere Gesangwerke verwendet. Für die Instrumentaleinleitnng 
zn kirchlichen Tonwerkcn worde früh dioBeaeichnnng Sinfonia (s.d.) gehrtnoh- 
lich, die Vorspiele zu den sogenannten Mnsikdramen jener Zeit dagegen waren 
die Intrata nnd die Toccata und die letztere entspricht ganz den oben 
gegebenen Andeutungen. Ohne bestimmte Form anzunehmen, folgte auch die 
Orchester-Toccata dem Prinzip der Entfaltung des Klangwesens und der Spiel- 
fülle der betreffenden Instrumentenxnsammenstellnng mit Rfleksicht anf Her- 
stellung des Contra.'its, und wenn sie diesen Zweck weniger erreichte als die 
Toccata fär Tasteninatrumente, so ist das erklärlich, weil die Orchesterinstru- 
nettto erst spit sn einheitlichem Gesammtwiilnn fiberhaupt gelangten. Daher 
gewann auch die Orchester-Toccata keine höhere Bsdentnng. Bie so beieich- 
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ueien Priiludien sind meist kurz and auf den dürltigcrn Apparat beschränkt 
nnd lie worden bald duroh die Oaverture (b. d.) vordrängt Die ClaTier-Tooeat» 
aber hat selbti nooh in neoerer Zeit in Robert Schumann ein«n Vertreter 
gefunden; seine Toccata op. 7 ist eine Phantasie, die sich von dm ältern 
derartigen Jb'ormen nur duroh die modernen DarsteUungamittci unterscheidet. 

ToeentlB«) ein Tonstttck nach Art der Toocata, aber vod geringerem ümfaag. 

Toccato oder Touqnet biete bei dem aogenannten Anfing, der bei feier» 
liehen Gelegenheiten von einem Trompcterchor ausgeführt wurde, die vierte 
Trompete, welche in Ermangelung der Pauken diese ersetzte, indem sie die 
beiden Töne derselben anafährte. 

Toektor» Conrad, ana Nürnberg gebürtig, daher Norious genannt» atu- 
dirte 1495 in Leipzig Mediein und wurde daselbst Dootor und 1512 ProÜMMr 
an der Universität, der er sein Vermögen zu Stiftungen vermachte. Er bear- 
beitete und erklärte 1503 in einer öffentlichen Vorlesung die »Munca *pecu' 
leÜM« Ton Joannie de MoriB. Dm tob T. dnrehgoMbene Ezenq»Iar dioaer 
Arbeit benutzte der Abt Gerbert snm Abdmok im dritten Bande aeiner svSbr^ 
l9fM eeclesiaxiici de musica*. 

Toderint) (iiambatista, geboren an Venedig ungefähr 1728, wurde von 
Jesuiten erzogen und lehrte später in Verona und Porli Philosophie. Nach 
der Anlbebung des Ordens begleitete er den Oeaandten Oamoni als Hofmeister 
▼on dessen Sohn nach Constantinopel. Dort schrieb er und veröffeiitli< hte 1787 
zu Venedig »La Letteratura turchesea, drei Hände in 8°. Er giebt darin auch 
über türkische Musik >iachricht (Band I, Cap. 16, Seite 222 — 252) uud am 
Ende dieees Baadei ist eine Probe tftridseher Moaüc in Noten gegeben. »Xa 
Literatura turchete* wurde in» Französische übenetzt durch Courmand (Paria, 
1789, trois vol. 8°) und ins Deutsche übertragen und mit Zusätzen und Anmer- 
kungen versehen durch Phil. Wilh. Gotth. Hausleutner, Professor der Carlschule 
an lätuttgart (Königsberg, 1790, nrei TheÜe 4*). Im »Deoledbeii Mericnr« Ton 
demaelben Jahre im sweiten Stfiok Sdite 190 — 196 iat ein Ansang davon 
anfgenommen. 

Todesohini, Francesco, itulienischer Instrumentalcoraponist um die Mitte 
des 17. Jahrhunderts, hat herausgegeben: ^Correndi, Geyliarde e Balietti a 2, 3 

• 4 SkwumUm^ lesa. 

Todiy Maria Franc isca, eine der gefeiertsten Sängerinnen des voriges 
Jahrhunderts, ist 1748 in Portugal geboren und erhielt ihre künstlerische Aus- 
bildung durch David Perez, einem als königlichen Kapellmeister zu Lissabon 
angestellten Italiener. In den siebziger Jahren trat sie snerst in Lissabon auf 
nnd erregte durch ihren herrlichen Mezzosopran die AutineAsamkeit der dor> 
tigea Musikfreunde. Im .lalire 1777 nach London herui'en, um in dt-r komi- 
aehen Oper mitzuwirken, debutirte sie in Paisiello's j>Le due contessra. hutte 
jedoch keinen beaondem Erfolg, da weder ihre Stimme noch ihre Vortragsweise 
Ar den Baffo-8tü geeignet waren. Dies mnas ihr selbst aohon Im jenem ersten 
Versuche klar geworden .sein, denn von nun an widmete sie sich ausehliesslich 
der ernsten Oper. Noch in «lemselben Jahre begab sie sich nach Madrid, wo 
sie in PaisieUo's »Olympiade« allgemeine Bewunderung erregte. Ihr Weltruf 
aber datirt ans dem Jahre 1778, in wekbem aie snm ersten Mal in Paria auf- 
trat nnd sowohl im Concert gpirituel, wie auch in den Hofooneerten der Königin 
zu Versailles mit Beifall überschüttet wurde. T'nter, wenn möpflich noch 
grösserer Theilnahme des Pariser Publikums erschien sie im October 1781 
wiederum vor demselben, nachdem sie inswisohen ein Jahr lang in Lissabon 
gesungen hatte. Trotzdem verlicss sie Paris im folgenden Jahre, um gegen 
das bescheidene <i('li:ilt von 20' K) Thalern jährlich ein Kngagement am Berliner 
Opernhaus anzutreten. Hier war man gegen sie weit weniger freigiebig mit 
dem Beifall als in Paris; man wollte eine Ungleichheit an ihrer Stimme be- 
merken nnd war insbesondere mit ihrem franifioiaohen Vortrag dee ReoitatiTa, 
ihrem Sehleppen nndSohreien, ihren ftbertriebenen undaffektirtenGestiknlatioiien 
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nicht zufrieden; dtuliirch erklärt es sich, dass die Künstlerin ihren mehrjährigen 
Coatrakt mit der Berliner Oper schon nach einem Jahre löste und sieh im 
Frtt]\jahr 1783 znm dritten Mal an die Stiltie ihrer ersten Trinmphe, naeh der 
Hauptstadt Frankreichs hegab. 

Wie reiche Lorheern auch Frau T. hoi ihren friilicrm Besuchen in Paris 
geerntet, so wurden doch ihre bisherigen Eri'olgo diesmal noch übertrofien. Der 
Beifall, den sie jetzt im Chneert gpirUuel fiud, gereicht ihr sam besonderen 
Buhme, da zur selben Zeit ihre Bivalini die SSngcrin IVIara (Clertrude Schmeh- 
linpr) das Puhlikura in Enthusiasmus versetzte. Der Wettstreit zwischen den 
beiden Künstlerinnen erregte die (iremüther der Pariser Musikfreunde derart, 
dan sie sich in awei Parteien gruppirten, welche rieh als Maratiaten nnd To- 
diaten leidenschaftlich bekämpften, ein Umstand, der nicht wenig rar Verbrei- 
tung ihres Ruhmes beitrug, da das Urtheil der französischen Hauptstadt damals 
mehr als jo zuvor oder nachher die übrige Welt heeinÜusate. Es gab kaum 
eine künstlerische Vollkommenheit, welche der T. von ihren Verehrern nicht 
beigelegt worden wBre, wiewobl aie in Beeng anf Goloratarfertigkeit der Mara 
ohne Frage nachstehen musste; dagegen konnte diese im ausdrucksvollen Ge- 
aaog die T. nicht erreichen, und die ausserordentliche Zartheit im Vortrag des 
Adagio, die Kunst in der Anwendung von Liebt und Schatten wurde ihr auch 
an aoleben Orten angestanden, wo man ihre KfinstlerpersBnliehkeit im Garnen 
weniger gUnstig beurtheilte, als in Paris. Ein glänzendes Anerbieten von 
Seiten der kaiMTlichen Oper zn Petersburg führte die Künstlerin im Herbst 
desselben Jahres an den Hof der Kaiserin Katharina, woselbst sie hei ihrem 
ersten Auftreten in Sarti's b Armida« einen solchen Enthnsiasrnna erregte, dass 
die Kaiserin ihr sofort ein Diamantenhalsband von hohem Warthe flberreiehen 
Hess. In der Folge wendete ihr Katharina TT. ihre persönliche Gunst in so 
weitem Umfange zu, dass der Einiluss der Siingerin in f^ofungelogcnheiten ein 
fast unbeschränkter war, ein Eintluss, den sie gelegentlich in kleinlicher Weise 
gemiasbraneht hat, a. B. bei ihrem Anfbreten gegen Sarti (s. d.), wiewohl sie 
im allgemeinen von liebenawOrdigem Charakter nnd ab gefiUlig, fieeigiebig nnd 

bescheiden bekannt war. 

Unter so glänzenden Vt;rhiiltnisseu würde sie Petersburg schwerlich je 
verlassen haben, wenn nicht das rnssieehe Klima mit der Zeit ihrer Stimme 
nachtheilig geworden wäre. Tn Folge dessen nahm sie ein Anerbieten des 
Kr'jnigs von Preussen, Friedrich Wilhelm Tl., an, der sie «cbon als Kronjirinz 
auf ihrer Durchreise nach Kussland in den Köllen »Cleolide« und »Ijucio 
Fapirio« zu bewundern Gelegenheit gehabt, gegen ein Gehalt von 3000 Thalem 
jiihrlieh, Bebat einer Gratifikation von 4000 Thalern innerkalb dieier Jahre« 
einer freien Wohnung im könij^dicben Schlosse, Benutzung der Hofküchc, sowie 
einer Hofequipnge der Berliner Uper anzugeliören. Die Aufnahme, welche sie 
diesmal beim Publikum der proussiächcn Hauptstadt fand, war eine ungleich 
günstigere, als anr Zfiit ihrer ersten dortigen Wirkiamkeit; namentlioh feierte 
sie in Keichardt's »AndronH d i > und Nanmann's »Medea« gronwrtige Triumphe. 
Ihr Aufenthalt in Perlin dauerte — mit einer TTnterbrechnng von sechs Mo- 
naten, während welcher sie in Petersburg ihren controktmussigeu Verpflich- 
tungen nachkam — bis ram MSrs 1789; dann kehrte tie nach ihrer kOnstle- 
rischen Heimath Paris zurück, um dort wiederholt in den Chneert ipMluei» 
nnd in den Concerten der Lolto Olympique aufzutreten, in welchen letzteren 
sie u. a. mit einer von Cherubini für sie componirten (Tcsanf?sscene »Sarete 
alfin eontenti* die Zuhörer zur Bewunderung hinriss. Am 21. Mai 1789 er- 
adiien sie ram letsten Male tot dem Pariaer Pnbliknm; die dort nm dieae Zeit 
herrschende politische Erregung scheint sie bestimmt zu haben, ein Engagement 
nach Hannover anzunehmen, welches sie bis zum October 1790 fesselte. Von 
hier ans begab sie sich nach Italien, wo ihr das Publikum, besonders in Parma, 
niokt minder enthnaiaatiach entgegenkam, ala daa de« übrigen Enropa* Im 
Sommer 1792 wandte aie aick wieder nach ihrar Vaterstadt Liaiabon rarOek, 
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woselbst sie im Juui des nSeliBtoD Jahroa starb, mit Hinterloasung von acht 
in ihrer zweimaligen Ehe gezeugten Kindern und eines Vermögens von ungefähr 
400,000 ranken, ihren bchmuck nicht mit eingerechnet, dessen Werth von 
Kennern anf 160,000 Franken gesehStst worden ist. 

Todini, Michel, vorzüglicher ContrabHässpieler und »ehr erfinderischer 
Instruraentenbauer. Er Wiir in Saluzzo irn Piemoutesischen IG'Jä gol)oren, 
lebte aber später lange Jahre in Kom und beschäftigte sich mit dem J:iuu der 
von ihm erdachten Instramente. Es gehörte dazu der Contrabass, mit vier 
Saiten bespannt, den T. andi in Ooncerten nnd bei Serenaden spielte. Bei 
einer seiner Violinen war unterhalb der Saiten noch eine zweite Violine ange* 
bracht, die in der Octave mitspielte, auch durch einen Mechanismus eine h>e- 
cunde, Terz oder Quinte erhöht werden konnte. Bei einer andern Violine 
konnton Violine, Viola nnd Viola bastarda vereinigt werden. Bei swei seiner 
Claviero war der Mechanismus so eingerichtet, dass man diatouisch, chromatisob 
und enharmonisch spielen konnte. Endlich baute er eine Orgel, welche beson- 
ders kunstvoll cooBtruirt war. £s konnten allein oder zusammen sieben ver- 
aohiedene Instramente daraof ertönen: ausser der Orgel mit vielen Stimmen 
noeh • Olavier, Spinett, Teorbe, Lanto, Violine and Lyra. Die Imitation der 
Bogeninstrumentc soll besonders gelungen gewesen sein, auch ist manche Er* 
findung an dieser Orgel später von Andern für ueii ausgegeben worden. Das 
ganze Werk wurde von der Familie Verospi gekuuit, iu deren Palais aufgestellt 
und mit sebSnen Bildern and Skalptnren gesehmHekt. Bonanni giebt eine 
Abbildung davon nOabinetto armonico; (Rom 1722, Taf. 33). Die specielle 
Beschreibung dieser und noch einiger anderer künstlicher Instramente, die T. 
verfertigt und in seiner Wohnung aufgestellt hatte, giebt er selbst in der Schrift: 
nDiehianriitme detta gaUerio armoniea ereUa in J^ma da Jßeüefe Todinif 
montese di Saltuaso netta «im kabitatione posta alV arco della Ciambellaa (Roma, 
per Francesco Tizzoni 1676, 92 S., 12"). P, Kircher in vP/ionuryia nora«, 
S. 167 u. folg. Burney sah diese Or^'el im Paluis Verospi's und giebt eben- 
falls eine Übereinstimmende Beschreibung in «l'he prctent state of mutic in France 
emd IMjfmf S. 398 o. folg.). 

Todt, Johann Angaat Wilhelm, ward« am 29. Joli 18dS an Dflsterort 
bei Ueckermünde geboren und erhielt von seinem Vater, einem dasigen Lehrer, 
frühzeitig auch Unterricht in der Musik. Später ging er nach Stettin, wo 
Löwe seine weitere Aasbildung übemabm. In den Jahren tob 1856 — 1868 
war er Schüler des Instituts für Kirchenmusik nnd der Akademie und wurde 
IHnO f^ytnnasialgesanglehrer zu Pyritz, 1860 Cnntor zu Küstrin und 1863 Cautor 
und Organist zu Stettin. In den Jahren 1864 — 1866 vertrat er Dr. Löwe im 
Amt nnd wurde 1875 zum Garnisonorganisten an St. Johanna ernannt. Todt 
ist einer der bedeatendsten OtganiataB der Oegeavul Aosser sablreioben 
"Werken kleinerer Gattung: Liedern, Ciavier- und Orgelstücken componirte er 
auch Sonaten, Psalmen, eine Sinfonie, ein Oratorium: »Das Qedaohtniss der 
Entschlafenen« und schrieb eine Gesanglehre für Schulen. 

Tedteananeh» a. Traaermarseb. 

Todtonpolonaise heisst aDgemein die bekaanto dem Grafen Oginaky (s. d.) 

ingeschriebene Polonaise. 

Töpfer, Carl, Dr. phil., geboren zu Berlin am 26. Decbr. 1791, war 
Ungere Zeit Schauspieler in Wien, aber ein so bedeutender Guitarrist, dass er 
Kanstreisen dnrch Deatsehlaad maebto. Seit 182S lebt er in Hamburg und 
bat sich als Bühnendichter beliebt gemacht. Er gab aaeb Einiges beraoSf 
darunter: Ouitarronatücke, Quodlibet (Berlin, Lischke). 

Töpfer, Johann Christian Carl, geboren zu Apolda iu Sachsen-Weimar 
g^en 1740, war Professor am GTmiiaainm in Eiaenaob. Er gab berans: 
»Anfangsgründe zur Erlernung der Mnsik ond iniomderbeit des Claviets« 

(Breslau, 177.3, in r, acht Bl;itter). 

TSpfer, Johann Gottlob, ist am 4. Decbr. 1791 zu Kiederrossla, einem 
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Dorfe bei Apolda im Chrossherzogtham TVeimar, geboren. Sein Vater war ciu 
Weber, Aekerbaner und Masikanl Der Ortsoantor ScblSmilcli ertiieflte d«m 
jungen T. TJnterricbt auf der Geige, im Clavier- nnd Orj^olspiel. Mit Vorliebe 
spielte T. Bach's »"Wohltemperirtes Claviero. Die im Dorfe wohnende Eüthin 
Jagemann erkannte sein Talent und schickte den armen T. nach Weimar, wo 
er den Unterricht de> Concerfaneisters Deetonohes nnd des Mnaikdirektors Bie» 
mann tfonoss. Später, nachdem Destouches "Weimar verlassen hatte, leitete der 
Kapell tneister A. E. Müller seine Stndien weiter. Zu gleicher Zeit besuch fo 
T. du3 Gymnasium und dann das ächullohrerseminar, widmete sich aber nach 
dem Abgange von demselben vollständig der Musik und machte nun ausgedehnte 
Stadien im höheren Orgelspiel. Seine contrapnnktisehen Stadien, die er eben- 
falls mit Kifer betriehi n hatte, setzten ihn in den Stand, einer der ersten 
Imjirovisatoren auf der Orgel zu werden. Auch wurde er für die Entwickelunjj 
des Orcrelspieles bochbedeutend, indem er zugleich das kirchliche Orgelspiel in 
seine Ein&ehheit and Wtlrde sarflekfUhrte. Als Oomponkt war er ebenftdls 
auf diesem Felde sehr thutig; dafür zeugen seine geistreichen Orgeloompositionen, 
Fantasien, Sonaten, Pr;i- und Postludien, Fugen, Trios etc. Seine Phantasie 
Uber den Choral: »Was mein Gott will« ist eines der ersten Meisterstücke der 
Jetstzeit Seine Oompositionen seiebnen sich durch kirchlichen Ernst, melo- 
dischen Fluss, gute StimmfUhning and tttohtige thematische Arbeit ans. Auch 
die alten Chnriilbücher verbesserte er, so das Choralbuch nach Rempt, Fischer 
und Hiller (Erfurt, Körner). Später hat er ein eigenes zu dem Herder'achen 
Gesangbuche (Weimar, Kühn) herausgegeben. Letzteres ist kürzlich neu bear- 
beitet, Ton seinem Schiller nnd Naehfolger A. W. Gottschalg herausgegeben 
worden. Der zweite Band dieses Choralliuches enthält die nSthigen Choralvorspiele. 

1817 am 4. Juni wurde T. als Lehrer der Theorie und de.s Orgelspiels am 
OroBsherzoglicheu Schullehrerseminar zu Weimar definitiv augestellt und er hat 
dieses Amt mehr denn ftnfzig Jahre bis zn seinem am 8. Jon! 1870 erfolgten 
Tode segensreich verwaltet, indm er durch Lehre und Vorbild viele unserer 
jetzigen tüchtigsten Organisten licrnngebildct hat. Zu seinen vorzüglichsten 
Schülern trehören; Zimmermann in Ilmenau, Winterberger in Leipzig, Schulze 
in Naumburg, der Stadtorganist B. Sülze in Weimar, Carl Götze und der schou 
erwShnte A. W. Gottsehslg in Weimar. Seine »Organistensehnle« (Erfort, 
Kinner) bildete den Grund für seine Unterweisung. 1P30 wurde er definitiv 
als Organist der Stadtkirche in Weimar angestellt. Mehr alter, als in dem 
Gesagten, liegt seine Bedeutung in der Neugestaltung der Orgclbaukunst (siehe 
Oesebiohte der Orgel), indem er zuerst ein wissensehafUiehes System, eine 
nene Theorie der Orgelbaukunst aufstellte. Veranlassung gab ihm dam die 
von seinem Vetter Trampeli aus Adorf 1810 — 1812 erbaute misslungcne Stadt- 
kirchenorgel in Weimar. Er sah, wie derselbe hin und her manövrirte und 
probirte, ohne ein entsprechendes Hesultat zu erzielen. Um nun sein Ziel zu 
erreieben, TOrliefte T. sieh in die hShere Mathematiki Ueohanik, Aknstik, 
Aerostatik und Pneumatik. Nachdem dies geschehen, studirte er die älteren 
Schriftsteller über Orgelbau, Von allen diesen waren Don Bedo's und Sorge's 
Werke diejenigen, die ihm wenigstens einigen Anhalt bieten konnten. Sorge's 
Beredinnngen waren aber hSohst willkfirlieh. So arbeitete T. nnn zehn Jahre 
lang nnaofliörlich, um die wissensehaftUehe Grandlage für den Orgelbau sich 
anzueignen. Welche mttlisamen Versuche musste er machen, welche OeUlopfcr 
bringen! Sehr gelegen kam es ihm nun, als ihm die Verlagbhandlung Voigt 
in Weimar übertrug, eine deutsche Bearbeitung des Don Bedo'schen Werks 
vorannehmen. So konnte er diesem Werke, welches sieh dnreh voratigliehe 
Abbildongen auszeichnete, seine neue Theorie einverleiben. Es erschien dann 
1856 sein »Lehrbuch der Orgelbaukunst nach den besten Methoden älterer und 
neuerer in ihrem Fache ausgezeichneter Orgelbaumeibter, und begründet auf 
mathematisehe nnd physikalische Gesetie«, Th. 1 — 4 nebst Atlas (Weimar, Voigt). 
Die beiden enten Binde enthalten lediglieh TechniiolMS, Bd. 3 — 4 die nene 
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Töpfer'ache Theorie. Diese Theorie skizzirt A. W. üott«chulg iu beiner Schrift 
« »Dr. Jolnnn Gottlob TSpfer« 8. 16 und 17 alto: 

»Die CoDstruktioD, Intonation der Labiolpfeifen und wm damit zusammen- 
hängt, beruht auf folj^enden Axiomen: 1) "Wenn in Pfeifen von gleicher Länge, 
aber verschiedener Weite, die Luftaüulen mit gleicher Intensität schwingen sollen, 
fo mttfleen eieh die ihnen sngehSrigen Lnl^engen verliBlten wie die Ilftchen 
ihrer Querschnitte, oder wie die Quadrate ihrer Durchmesser. 2) Die Lnftmeogeil 
solcher Pfeifen, deren Flächeninhalt der Quei si linilt ■ .rleieli. deren Längen aber 
verschieden sind, müssen sich bei gleicher Intensität der Schwingungen umgekehrt 
verhalten, wie die Quadratwurzeln aus den Längen. 3) Wenn die Luftmengen 
und Längen gleieh, die Quenchnitte aber Tertohieden tind, lo itt die Gr6fse 
des Ausschnittes nicht von der Grösse des Querschnittes, sondern von der 
Grösse der Luftmenge abhängig. 4) Wenn dio Längen gleich, die Querschnitte 
verschieden und die Luftmengen mit den Querschnitten proportional sind, so 
verhalten sieh die Ghrflssen der Anfochnitte wie die Qnersehnitte, oder vielmehr 
wie die den beiden }':> if a zugehSrigan Lnftmangcn. 5) Wenn die Längen- 
und QuiTschnitto glcicii, die IjiiftmonLT'n aber verschieden «ind, so müssen die 
Aufschnitte mit den (Frössen der Luftmenge proportional bleiben. 6) Wenn 
die Luftmengen nnd Querschnitte gleich, die Längen aber verschieden sind, so 
verhalten sidi die Aufschnitte wie die Quadratwuraeln ans den Längen. 7) Die 
AufHcluiitte verschiedeni r Pfeifen verhalten sicli wie die zugehörigen Luftmengen 
und wie die (^uudratwurzeln iius ihren Längen. 8) Die Luftmengen stellen iu 
näherem Bezüge zu den Aufschnitten, und es können daher dieselben nur in 
dem Fall» naeh den Querschnitten heatimmt worden, wenn diata mit den Auf- 
schnitten in einem Verhältnisse bleiben. 9) Die Stärke des Tones (Intensität 
der Schwingungen) ist von den Querschnitten und der Luftmenn-c, die Schärfe 
und Helligkeit des Tones aber von dem Aufschnitte und der Luftmeuge abhängig.« 

SelbstverstSndlieh lassen sieh nach obigen Qesetaen die Loltmengen Är 
jede regelmässige Pfeife leicht finden. Hat man die Lnftmenge, so lüsst sich 
anderseits leicht wieder di • («rösse der Pfeifenmündungen, Bohrlöclier, Kan- 
zellen, Windkasten und Wiiidcunäle bestimmen. Als Norinal-Mensurverhältniss 
fär alle anderen Mensuren stellt T. F.olgendes auf: lU) »Wenn die Klangfarbe 
irgend einer 8timmo sieh naeh Höhe oder Tiefo sieht veribidem soll, so mHasan 
die Flächeninhalte der Qneradmitte der IFnteroetaven naeh dem Yerhlltniss 
1 zu H zu nehmen.« 

Auf das Mensurverhältniss hier weiter einzugchen, verbietet der beschränkte 
Baum einer Encyklopädie. Als Gesets fttr die Mensur der Zungenstimmen nnd 
folgende massgebend (vergl. a. a. 0. S. 18 — 19): »1) Bei Stäben von gleicher 
Dicke, aber uiifrleicher Ijänge stehen bekanntlich ihre Schwingungszahleii im 
umgekehrten Verhältnisse der Quadrate ihrer Längen, oder auch: Die Längen 
versehiedener Zungen verhalten sieh umgekehrt wie die Quadratwuraeln ihrer 
Sehwingungszahlen. 2) Da bei einerlei Tonhöhe die Klangfarbe ebenso von 
der Fläche der Zun^'e abhängig ist, wie bei den Lubinlstiinnien von der Fläche 
des Querschnittes der Pfeife (1 zu 8 als dem einer t^'leichen KhiiigtHrhi> und 
Stärke entsprechenden Yerhältuiss), so liiast sich liieruus folgern, dass auch die 
Fliehe der Zungen, welehe bei veraehiedener Tonhfihe einerlei Klangfarbe 
• i-lialten BoUen, nach diesem VerhältniiB zu- oder abnehmen muss. 8) Wenn 
die Längen und Breiten der Messing- und Luftzungen einander proportional 
gesetzt werden, so verhalten sich die Dicken der Luftzungeu wie die Quadrat» 
wnneln aus den Didcen dar Messingzungen. 4) Bei gleicher TonhOho widisi 
oder nimmt die Klangstärke ab, mit den Produkten aus den Flächen der Znngen 
in ihre Schwingungsweiten. 5) Die Klangstärke verschiedener Zungen von 
gleicher Touhühe ist den Quadratwurzeln aus den Producten ihrer Flächen in 
ihre Schwingungsweiten proportional zu setzen. 6) Zungen von verschiedener 
Tonhöh« ftoas^m einerlei Klangatftrke, wenn aidi die Produkte a«u ihren 
8diwingiin|;aweiten in ihre Flftdien nmgekehrt xu einander verhalten, wie die 
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Quadrate der dazn gehörigen Schwint,nini^'87.ahlin. 7) Bei ungleicher Tonhöhe 
können die verschiedenen Schwingungsweiten den Yerhältnisson, in welchen 
die Breiten m ibren Lingen flehen, nmgekehrt profMMrtioiuil geeetet werden.« 

Wenn man bedenkt, wie namentlich die Constraktion älterer Bohrwerke 
stets verfehlt war, so treten Töpfcr'a Forschnngen nur in ein um so helleres 
Licht. Darzuthun, wie T. auch Tnictur und Kegistratur verbessert hat, würde 
hier ebenfalls zu weit fitbren. Femer hat T. aneh eeine Ergebnuse Uber 
Orgeldispositionen, sowie über Orgelrevisionen, Or^elstimmung ausführlich in 
Schriften dargelegt. Die Töpfer'scho Theorie vcrlnoitctc sich in kurzer Zeit 
über ganz Deutschland, die Schweiz und Dänemark. Wenngleich die tüchtigsten 
Orgelbanmeister seiner Zeit, wie Fr. Haas in Kloster Muri (Schweiz), J. M. 
Haaa in Banerwitz (Obereehlesien), Fr. Winzer in Wismar, C. Oieseke in Göt- 
tingen, Lfitkemüller in Witstock, Fr. Schulze in Paulinzelle, A. Vogel in Fran- 
kenstein, Cavaille de Coli in Paris ihm Bciträirc für sein bedeutendos Werk 
geliefert hatten, so ist es um so erfreulicher, zu sehen, wie die bedeutendatea 
Orgelbaner der Jetstneit, wie Friedrieh Ladegast in Weiseenfeb, Waleker in 
^ Ludwigsburg, Feternell in Seligentluil, Förtscli in Blankenhain, IMehmel in 
Stralsund und Wismar, Grüneberg in Stettin, Sauer in Frankfurt a. O., Schlag 
n. A. nach seinen Maximen bauen und wunderbar schöne Orgelwerke geliefert 
haben. So ist dnreh ihn aDein die Orgel wieder die Königin der In s tr u m ent e 
geworden. Anoh nachdem er sein theoretisches Orgelwerk fertig gestellt hatte, 
wirkte er belehrend diircb die von ihm redii^'irte Musikzeitung »Franiaa fort. 
Kach seinem Tode trat in sein Arat sein ihm so lieber Schüler A. W. Gott- 
scbalg, der, durch ihn gebildet, in jeder Weise der Mann wurde, der nach ihm 
das Werk der Orgelbaues fördern konnte, was von ihm aneh im wahren Sinne 
des Wortes geschieht. Wie berühmt T. als Orgelrevisor war, das geht daraus 
hervor, dass man ihn selbst nach IMarseille rief, um eine Orgel zu revidiren. 

Von seinen Compositionen nenne ich: ein Concertstück in C-violl (Erfurt, 
K5mer), eine grosse Orgelsonate, die D-Me2l-8onate. Alles fttr Orgel; Tersehie- 
. dcno Stücke für Männerchor, so eine Bearbeitung des Hallelujah's aus Händel's 
»Messias« für INIännerchor und OrLrel. ferner die Ciaviersonate A-moIl (Leipzicr, 
Peters), eine Sonate und Variationen für Flöte und Pianoforte, ferner die grosse 
Gantate »Die Orgelweihea, gedichtet von Schreiber ftlr Chor, Solo and Orgel 
und viele andere. Die ganse Organistenwelt nennt seinen Namen mit Ehren, ' 
und wie sie ihn ebn n, haben sie bewiesen, indem zur Veranlassung seiner 
poldoiieri Anits-.IubolA ier ein Töpfer-Album für die Orgel entstand, zu dem die 
bedeutendsten Componisteu der Neuzeit Beitrüge geliefert hatten (Weimar, bei 
A. Kfihn). Ehre seinem Wirken! 

ToerSk Sip, ungarische und türkische Pfeife, so vid als Hahorn Sip. 

Toegchi, Carl .Toseph, Violinist und Coniponist, von Geburt Italiener, 
dessen eigentlicher Name Toesca de IIa Castella Monte ist, war 1724 in 
einer Ueinen Stadt der Bomagna geboren. 1756 trat er in den Dienst des 
Karffii steu von der Pfsla in der Eigenschaft eines ersten Violinisten und wurde 
zum Musikdirektor ernannt. 1778 folgte er dem \\o\'e luwh IMiincbcn und dort 
starb er am 12. April 1788. Er componirte viel, aber ohne hohen Anforderungen 
zu genügen. Die Ballette »Don Quichote oder die Hochzeit des (lamaccho«, 
»Aileqnin« n. s. w.; drei Sextette fttr Flöte, Hohoe, Violine, Alt, Fagott nnd 
Bass« (Paris, Hngard, 1765); drei Quintette filr Flöte, Violine, swei Alto und 
Bass, op, 5 (Paris, Venier); sechs Sinfonien für zwei Violinen, zwei Hoboen, 
zwei Hörne, Alt und Bass (Paris, Huberti); 21 Quartette für flöte, Violine, 
Alt nnd Bass (Paris, La ChevardiAre, Baillenz nnd Venier); Flöten-Oonoerte. 

Toeschi, Carl Theodor, Enkel des VoriiJ» n und Sohn nnd Schüler von 
Johann Baptiste (s. unten), ist zu Mannheim 1770 geboren und nahm den 
italienischen Familiennamen Toesca delia Castella Monte wieder an. £r 
war guter Violinist in München nnd componirte Ballet und Tanzmnsik. 

ToeieU» Johann Baptist, Sohn des Carl Joseph, wurde in Mannheim 
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geboren, wo er Violinunterricbt von Stamitz und Compositionsaaterricht von 
Cannabieh erhielt. Er ward« 1760 ebeafalla in die Kapelle das Knrfäraten 

aufgenommen, wo er sich alä SuloviuIInist an der Stelle von Stamitz auszeich- 
ncle und später, nach Beines ^'ater8 Tode, mit dem er 177B nach Müuchon 
gekummen, erhielt er desseu Stelle als Musikdirektor. £r starb in München 
am 1. Mai 1800. Die Compositionen von T. sind nidit ohne Werth und be- 
hondurs seine Sinfonien ernteton in Paris, ehe die Hayd'nschen erklangen, jitl 
Beifall. Gedruckt aind: "Six quatuors dialogues poiir Jeux riolons, alto et hassem, 
liv. I (Paris, La Obevardiere). »Quaire quatuor* idem et deux trios; liv. II, 
op. 5 (ibid.). »iSlfav trioM pour deus meitntt et batse*, op. 4 (Paris, Yenier). 
•Treu tt/mphonie» pour deux vioUnUf iei$» AomISom, deux eor», alto et baeeeuf op. 6 
(Paris, Hubert). "Trois idem, avec deux haasonai, op. 7 (ibid.), »TroU grandet 
symphoniesv., op. 8 (Paris, Biiilleux). ^Troix idema, op. 10 (Paris, Venier). 
*Six symphonies avec deux hautboia, deux cors et deux boMonsHf op. 12 (Paris, 
Baillenx, 1779). 

Toesoldy S-naanna, Hofsängerin bei darKurfiirsUjohen Familie zu München, 
pult für eine vorziiö[licbe So])rauHängerin, und da sie auch 1797 als Sängerin 
in Mannheim genannt wird, ist anzunehmen, sie gehört der Familie der vor- 
genannten KftnsÜer an. 

Tocrn«tti, Fruucesco, geboren "^zn Bologna um 1765, war Profeesor der 
LittTiitur am Philharmonischen Lyceum daselhst. Kr publicirte: »T)ixrorso suH 
pro/rts.<i dcUa musico in Bologna* (Bologna, 1818, Annesio Nobili, in 1"). Als 
ihm darauf in einer anonymen Schrift der Vorwurf gemacht wurde, mehr den 
Yerfoll als die Fortsehritte dar Bolognesisehen Musik beaeiehnat an haben, 
veröffentlichte er eine zweite Schrift: »L eUe re di Franeeeeo Tognetti hologneee 
ehe se-rvono di appendiee al *uo diteono eu i progretei della mutiea iu BoUtgua* 
(Bologno, 1819, in 4°, 16 Seiten). 

Tolbecqae, Johann Baptiste Joseph, geboren an Hanzinne in Belgien 
am 17. April 1797, besuchte das Conservatorium zu Paria und war daselbst 
Schüler von Kreutzer und Reicha. Kr pt;hörte dann zur Kapelle der ita- 
lienischen Oper, bis er sich als Componist und Dirigent auf das Gebiet der 
Tanzmusik begab und darin viel Erfolg hatte. £r galt, bis ihm Mnsard die 
Palme entwand, für den beliebtesten Dirigenten derartiger Orchester. Auch 
waren diu unzähligen Walzer und Quadrillen seiner Oomposition eine Zeit lang 
sehr tn vogue. Zwei seiner Brüder: 

Tolbeoque} August Joseph, am 28. Febr. 1801 zu Hauzinue in Belgien 
geboren, hatte wie auch der dritte Bruder denselben Stadiengang verfolgt, er 
war ein vorzüglicher Violinist und liess sich mit Beifall in Conoerten hQren. 
Von 1824 an gehörte er zur Opernkapellc. 

Tolbecqne) August, Sohn des Vorigen, geboren zn Paris am 30. Mära 
1830, war gleichfaHa Sehftler des Pariser Conservntoriama und bildeie sudi nun 
Violonoellisten; er erhielt die ersten Preise und liess sieh spiier in Kiort 
(Departement des Deux-Sevres) nieder. 

Tolbecquc, Charles Joseph, der zweite Bruder von Johann Baptisto, 
war Violinist, später Musikdirektor am Theütre Varietes, für welches er meh- 
rere Stücke sehrieb, die beliebt waren. 

Toller, Ernst Otto, ist am 8. Mai 1820 zu Altenbnrg geboren nnd wurde 
unter Leitung des Stadtrausikus Sachse dascltjst zum Musiker erzogen. Später 
als Mitglied des Stadtorchesters seit 1838 wurde er Schüler des Musikdirektors 
O. G. Müller in der Theorie. 1845 trat er in die Karkapelle in Bad Homburg 
und 1846 in das Leipziger Gewandhausorchester. 1848 ward e ihm die Direktion 
der IFof- und Militiirmusik in Altenburg übertragen und erfolgte seine 

Ernennung zum üerzogl. Kapellmeister. Von seinen Compositionen sind nur 
wenige gedruckt. 

TelliuS) Jacob US, Philologe, zu Utrecht gegen 1630 geboren, stndirfee au 
Derenter und Utrecht; lernte erst die Budürnndlung, war dann Seeretir des 
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Gelehrten Hcinsius, Gymnasial -Rektor und zuletzt rrufessor zu Duislmrs?; 
nachdem muchtu er Roiscu durch Italiea und Deutschland uud starb in Armutli 
in Utniobt am 22. Juni 1696. T. TeraBstalteto eine sweite Aufgabe der selnr 
selten gewordenen Sehrift Toa Bacchini: »De Sitiris* und zwar nnter dem Titel: 
»De Sistris eorumque ßgurü ac diff'erentiaa (Trajecti ad Rhenum, IGOG, in 4", 
36 S. mit Platte), mit Hinzufügang einer kleinen sieben Seiten langen Abhand- 
lung: »Xte «Mronm vmria ßgvmm. Beides ist m^enommen Ton Qneyius in 
•Tka»a»ru9 aniiquitatum nmmorumt (t. V, S. 407 n. folg., nebst einer Kupfer» 
platte mit 26 Abbildungen von diesem Instrumente, S'/i Bl, gross "Folio) und 
von Ugolino in »Thetaurus antiquitatum nacrarama (t. XXXII). Fr', is (»Bio- 
graphie univ. de* Musicienim, t. 8 p. 239) giebt den Nachweis, daäs T. diese 
Scbrift nur nen hersneg^peben, nieht, wie OlianffepiA (•JSImoetm dieUannMre 
historique et critiqueu t. lY, p. 465, Kote L) angiebt, ins Lateinische übenetit 
habe, da Bacchini selbst sie schon in dieser Sprache herausgegeben hatte. 

Tollmann, Job., geboren 1775 zu Mannheim, lebte seit 1805 in Basel, 
wo er am 22. Ootober 1829 starb, maebte sieb um die Pflege der Tonkunst in 
der Schweis verdient. Seine Toebter Ida war eine geiehitste CkTierlebrerin 
in Basel. 

ToIomaS) le P. Charles Picrro Xaver, Jesuit) geboren zu Avignon 1705, 
starb zu Lyon 1763. Am College de la Trinitö lebrte er die schönen Wissen» 
sebaftMi. Ans der Akademie der Wissenschaften, sn der er geMrte, sebied er 
wegen einer Diskusion, die er mit dem EncyklopKdisten und den Freunden 
d'Alerabert's hatte, aus. Zu den vielen seiner gedruckten und ungedruckten 
Schritten gehören auch zwei für die Akademie bestimmt gewesene Aufisätze, 
welobe sieb im Mannseript auf der Bibliotbdc ca Lyon No. 965 befinden: 
nMelojrajihie ou declamation notde det anciens*. 

TomalinsoQ, Kellern, ein mnsikverstSndiger Tanzmoister zu London im 
Anfiange des 18. Jahrhunderts, hat herausgegeben: nOrijinal Art of Daneing^ 
wiA ZImms mkä tMr JftMsifr, eompotoä hf TomUimn*. Sein Bitdniss, 1716 
gemalt nnd 1754 gestochen, befindet sich vor diesem Tractat. 

Tomascheck, Johann Wenzel, geboren am 17. April 1774 zu Skutsch 
in Böhmen, erlernte zwei Jahre lang unter dem Rcgenschori Wolf in Clirudin 
Violine uud Gcuaug. 1787 fand er zu »einer wissensobaftlicheu Ausbildung 
im Kloster I^lan Anfnabme. In der Moaik erhielt er iriüirend der niobsten 
nenn Jabre keinen weiteren ünteiricht, sondern half sieb durch Selbststudium 
weiter und cfelangtc mit Hülfe der Lehrbücher von Marpurg, Kirnberger, Mat- 
thesou und Türk in der Composition und dem Ciavierspiel zu einer bedeutenden 
Stufe der Fertigkeit. In Prag, wo er Jurisprudens studirte, batte er das 
(iliick, in einem seiner ClavierschQler, dem Grafen Georg von Bourgnay, einen 
Protektor zu finden, der es ihm ermöglichte, sfincin eigentlichen Berufe, der 
Tonkunst, leben zu können. Mit dem Titel eines gruÜichen Tonsetzers und 
einem ansehnlichen Gehalt nahm der Graf ihn in sein Haus. Auch als nach 
swe^^Qirigem An&nthdte T. sieb mit der Sobwester des Diebters Egon Sbert 
verluiruteto und ein eigenes Haus bezog, behielt er alle Benifizien, welobe 
dieser Kunstfreund ihm zur Sicherheit einer unabhiingigon Stellung zugewiesen 
hatte. T. bat sich als Componist, Claviorlehrer und Lehrer einen bedeutenden 
Ruf erworben. Zu seinen Scbfllem gebSren Kittel, Dreyseboek, Sebulboff, Kube, 
Tedesco, Sig. Goldschmidt, Worzischek, W&rfel u. A. Seine Compositionen, einige 
80 Werke für Kirche, Orchester, Gcsant', Ciavier, sind eigentbümlich, leider 
nicht allgemeiner bekannt geworden. Die Hauptwerke sind: r>MU)sa cum gra- 
duaU et qff'ertorio; vierstimmig mit Orchester«, op. 46 (Prag, Enders). »Hymni 
in utero pro defuneti» eantari folüi etc.^y vierstimmig mit Orchester, op. 70 
(Praij;, T?erra; Mainz, Schott). »Seraphine«, Oper, im Nationaltheater zu Prag 
IHll aulgeführt). »Lc<ui<irea, Ballade von Bürger, für Ciavier arrangirt, op. 12 
(Prag, lbU8). Cantnte zur dritten Vermählung Pranz 1. Xeue Sammlungen 
Goetbe'seber Gedidite, fUr eine Stimme mit Fiimo. Mebrere Sammlungen b9b- 
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miacher uud deutscher Gesäuge, op. 2, 6, 32, 34, 48, 50, (»7 (Prag und Leipzig). 
Symphonie fllr gronw Orchester, op. 19 (Leipzig, Breitkopf & Hirtel). Glttvier- 
oohoeft für Orchester, op. 18 (Wien, Haslinger). Quartette und Sonaten, Claner» 
stücke, welche iu Leipzig bei Peters und Iloffmeister, in Wien bei Haslinger, 
in Zürich bei Hug erschienen sind, u. A. T. starb am 3. April 1850. 

ToMasellly ein trefflicher Baritonsünger nnd G^anglehrer, der seine Lauf- 
bahn in Mailand begann, darauf in Salibvrg in der Ffiritlichen Kapelle sang 
iiiul 1812 in Wien als Ho&inger engagirt vurde. Er nnterrichteto dUe Milder, 
die Sessi u. A. 

Tomasi) Blasius, Organist zu Cumacchio im Herzogthum Ferraro. Anfangs 
des 17. Jahrhnnderti verÖffSsntliehte «r nachstehend ▼eneiehneke Werke: »Jf«- 

ifigali a eingue 0009c, op. 1 (Venedigs 1611). »II seconJo libro de MadrigaU 

a cinquc et a sei voei, con ü fmufo confinuo; de quali parte ti potm cnnfarp con 
Vinstrument a senza; et parte necesseriamente lo ricerca, havendo posto nei ßne 
lo ittffoia eie inteynera ü fmoio jmt eoneerktnUa (in Yenetia, app. Baitcdomeo 
Magni, 1613, in 4"). wMotetti a 2, 3, 4 voci etm Utmie a 4 voei» (ibid!, 
1615, in 4°). i>XL concerti a 1 — 8 rocj« (ibid.). 

Tomasini, Luigi, Violinist, in Italien um die Mitte des 18. Jahrhunderts 
geboren, war Orchesterdirektor der Kapelle des Fürsten Esterhazy zu derselben 
Zeit, als Haydn dort als Gomponisl angeatellt war. SpSter war er Conoert- 
meister in ^recklenburg-Strolitz, wo seiiie Gattin Sophie geb. Groll, eine Schü- 
lerin Righinis, ala Sängerin anf^'cstellt war. 1812 gaben beide in Berlin 
Concerte. Gedruckt sind von ihm: »Drei Duos für zwei Violinen« (Wien, 
Mollo). »Zwölf Variationen fÖr die Violine allein«. Im Mannseript: Conoerte 
mit Orchester, Streichquartette. 

Tomboliiii, Raphael, Sopransanger an der königl. Oper zu T5tilin, war 
zu Fermo im Kirohcustaato am 18. Januar 17GG geboren und wurde im Auf> 
trage des Königs, der einen talentrollen jungen Sänger zn haben wünschte, 
vom preussischen Gesandten zn Turin, Chambrier, engagirt. In Bologna hatte 
er Goneralbass und Gesang bei Gibeiii studirt, und in Berlin, wo er am 15. 
Novbr. 1784 anlangrte, nahm or noch T^ntcrriclit bei dem Italieiipr ('oncialini. 
Nach seiner Ankunft musste er dem Könige eine Arie von Urauu vom Blatte 
vorsingeB, wobei ihn Faaeh am flttgel begleitet«. Am 24. Decbr. trat er snm 
ersten Male als Apollo im aOtJ^htnam von Grann anf nnd sang bis zur Auf- 
lösung der itniieni.schcn Oper 1807, mit Ausnahme der Oper »Vasco« von 
Himmel, in italienischen, gleich der genannten vom liepertoir verschwundenen 
Op«m. T. war der einxige italienisehe Sänger, der in konigl. Diensten blieb, 
er musste sich verpflichten, jahrlich wenigstens einmal entweder in der Oper 
oder in Concerten zu singen. Sein letztes Auftreten fand am 17. "Decbr. 1815 
in der Oper »Der Zauberwalda von Kighini statt, worauf er 1817 pensionirt 
wnrde. Er liess sich darauf in Gharlottenburg nieder nnd ertheilte Gesaug- 
Unterricht; er feierte dort auch den Tag seiner f&nfsigjihrigen Anwesenheit in 
BrrÜTi. Am 27. October 1839 starb er und ward auf dem katholischen Kirchhof 
zu Berlin beerdigt. Seine hfichst klanj^ivolle Stimme soll einen ausserordent- 
lichen Umfang gehabt halten, sein Vortrag edel und beseelt gewesen sein. 
(Kehe aSpener'sehe Zeitung« 1834 nnd Berliner »Tonkttnstler-Lezikon« von 
Ledebur, B. 601). 

Tomconi DntilHen, Irene, erste Sängerin an der italienischen Oper in 
Wien, ungefähr 17(30 geboren, sang erst in Neapel und wurde 1791 iu Wien 
engagirt, wo sie bis m ihrer Verheiratung 1801 thStig blieb. Sie wnrde als 
S&igerin hoch gerühmt. 

Tomeoni, Florido, Professor des Oos.ini^'os-. geboren zu Lucca ungcnihr 
1757, liess sich 1785 in Paris nieder, nachilem .mf dem Conservatorium zu 
Neapel gebildet worden war. Er widmete sich dem Unterrichte, specieil für 
den Gesang und die Knnst des Begleitens nnd gab die folgenden beiden daraof 
besOglichen Werke heraus: T^MiHkode 2»» apprend lo camtaiitanm de Vkärntonie 
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et la pralii^ue Je raccompa^nement, «clon ks principe» de Vecole de Naples* (Paria, 
1708, in 4*). •TMorie de la mumgue voeaile, 9u de* üx reales >ju'il faut «um- 
naitrr et ohserver pour hien dkaniw, au pour apprendre ä juger soi-meme dm 
deyre de perffclion de ceux que Von entenda (Paris, l'oiif^ens an VTI (1799). 
in H', 138 p. i*'erner die Compositioaen: »Sonate pour le piano* (Paris, chez 
ranteur). »Le BotngtuA «f la Fauv«tte*f CantAte mit Orchester oder Piano 
(ibid. 1798). '»Bondo für Sopran und Orchester oder Piano«. >P«irf au tom- 
hemu de Virjinie für oine Stimme mit Clavier oder Orchetterc. T. starb sa 
Paris im Monat August 1820. Seine Tochter: 

Tomeoni, Erminie, war auf dem Pariser Conservatorium und durch den 
Vater gebildet and trat snerst bei der komiseben Oper in Paris anf. 1844 wnrde 
sie von Floren» ans, wo sie am Thcuter Pergola sang, fflr Mexiko engagirty 
wohin sie sich in Genua einschiffte Das Schiff scheiterte, und erst naclidcm 
sie mit einigen anderen LeidensgefUhrten, die sich auf einer Barke gerettet 
batten, auf derselben 17 fi^ige in Todesgefahr nmbergrachwomnMo war, landete 
sie in Amerika. 

Tomeoni, Pelcgrino, Bruder von Florido, gehören zu Lucea 1759 
studirte in Florenz, wo er sich auch später ala Gesanglehrer niedcrliess, Musik 
unter Baccini, Schüler des P. Martini. Er gah das nachstehende Lehrbuch 
berMs: »BofoU pnti^ per aeeompagnar« ü iauo «ofi<is«fO, etpotte 1» diatogki 
per faeilüame ü pouesso alla principiante giovenim (Florenz, 1795, in 4*). 
Abbe Santini besass die Partitur einer yierstimmigen Composition: »Le Sdlmi 
del vetpro a 4 vocim. von TomeonL 

TomUbs* Organist und Gomponist, war in GHooester, wo sein Vater Singer 
der Kirobenkapelle war, in der zweiten HSlfte des 16. Jahrhunderts geboren. 
Er studirte unter Byrd, trat ebenfalls ungefähr 1580 als Siinfr^T in die 
königl. Kapelle ein und wurde später Organist dieser Kapelle. 1G07 erhielt 
er die Stelle des Bakkalaureus der Musik an der Unirersittt Oxford und einige 
Jahre spiter ttbemabm «r das Amt des Organisten an der Kathedrale von 
Worcester, in welchem Amte er wahrscheinlich gestorben ist. Zur Zeit der 
Cromwell schen IltTrschuft lebte er noch. Von seinen Arbt iton, die in England 
ihrer Zeit geschätzt wurden, können angeführt werden: "XXIV iionßs of 3, 4, 
5 «mf 6 parte* (London, in 4*). »0%cIaM «mm or Mueie dedieated ie Ute 
imtear and tervice of God, and io the use of caihedral* and churrhes of England, 
efpecialfy the chapel royal of kimi Charles the firstv (London, 1G2."5, in 1", zweite 
Ausgabe 1668). Die Gesänge dieser Sammlung, die in Authems, Hymnen und 
andern Kirobenstfleken besteben, sind f&nfstimmig. Einige Madrigale von T. 
sind in der Sammlung i>T1ie Triumph of Orianav zn finden. Ein Mannsoript 
von riavior- und Orgelstücken befand sich im Besitz des ^1. F;irrenc. Diese 
sind augenscheinlich nach der 1624 von Samuel Scheidt herausgegebenen Ta- 
hulaiura nova gearbeitet. 

TonuBASly Pater Joseph Maria, lateimseb Thomasins, iltester Sohn 
des Prinieen von Parma, wurde im Schlosse Alicate in Sicilien am 14. Septhr. 
1649 geboren und trat, 17 Jahre alt, in den Theatinororden, wo er ein höchst 
entsagensvolles Leben führte, sich aber die umfassendsten Kenntnisse in der 
griecbisoben, hebrSischen ond ebaldiisehen Sprache, in der Philosophie nnd 
den kirchlichen Wissenschaften aneignete. Vom Papste Clemens VI. erhielt 
rr die Cardiniilswiirde und stiirb am 1. Januar 1713. Seine Schriften sind 
insofern für den Musikhistoriker von Werth, als sie vieles auf die alten Anti- 
phonien, Litaneien, Kyrie eleison und andere IkinliUehe G^briUiebe beim Messe- 
singen BesOglicbe enthalten. Einige ersohiensm unter dem angenommenen Kamen 
CaruB. Das Bedeutendste ist: ^Codices sacramentorum nongentif! annis vetuttiores, 
nimirum Libri Hl sacramentorum eeclexiae. 3lisitale Oothicum, sive (jaJlicanum 
vetue. Mitsale B^ancorum. MmsaU Gailicanum Vetut* (Bom, 1680, in 4"). 
»JPmMmtisi juata edUionem Bemamam iA OeSOH/eem^ cum eanßeie, l^iuiri» et 
eroHentdim (Bom, 1683, in 4*). alKsapoiMOfMlw et Jnik^^enaria JUmanae «cofe- 
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siae a S. Grei/orio majno, dinposila cum apyendin- monumentorum ictrrtim it 
scholiitt (Rom, 1666, iu 4"). »Antiqui libH Mktarum Bomanae tccleaiae, iä ett 
Jntipkonmm 8, Grw^orwc (Born, 1691, in 4*). »Oßeium Ihminieae PiuiionU 
forUe VI Farasceve, MofOri» MAdomadac, »ccundum Htum Oraecorum* (JBUm, 
1B93, in 4°). tPsalfrriitm cum canticis et versihus primo more JitÜnetiMf argtt' 
mentit et orationibu* ceimtüt etc.* (Rom, 1697| io 4?). 

ToHBtti, GioTAUBi Bfttiita, geboraa n Hanta» mn die Ifitte dai 
17. Jahrhnnderts, nur bekwuit dnreh aeine Op«r »StBio IW^^kmimc, 1678 in 
Venedig aufgeführt. 

Tonassi, Pietro, Contrabasflist und Professor des C'ontrapunkts und der 
Harmonielehre, ist als dur Uebersetzer der Rcicha'achon Ilarmouielehre aus dem 
Fraasönielwn ins Italieniaehe in nennen. Abgekttnt gab er dieie nnter dem 
Titel berans: »Traftato d'Armonia di Antonio HoiekOf compendiato e recato doli* 
iifioma francexe nelV italiano, da Pietro Tonassi, con qualche Nota del Traduttore. 
Divüo in due liüri^ (Milane Eicordi, 1844, in Fol.). Eine Oper, in Gemein- 
adnft mit Collaro oomponirti und eine Ansabl Potponiri'a fOr die Violine nnd 
Gnitarre aind nnbedcutend. 

Ton, franz. Ton, hrisst dor Xlant,', soliald dieser nacli Hilho oder Tiefe 
bestimmt ftbgomcHsen ißt. Die mannichfache Bedeutung, welche das Wort uusser- 
dom gewinnt, widerspricht dem nicht. Vielfach wird es fUr Klang der Instra- 
mente angewendet Uan epriebt Tom Gtosangton, vom Geigenton, vom Ton 
der Blasinatrnmente, vom Orgelton n. s. w., wo man den Klang der 
Instrumente meint, weil dieser hier fast immer zugleich die Bedeutung des Tons 
gewinnt, iu bestimmter abgemessener Mühe oder Tiefe auftritt, und weil nur so 
ttberbanpt der Klang der betreffanden Inatnimente aeine woUtbnende Wirkong 
ansübt. Weiter bezeichnet man damit auch das Intervall einer diatonischen 
Stufe, als Maass für die übrij^'en Intervalle. INIan unterscheidet dement.sprechend 
den Ganzton und den Halbtou, und beide wiederum mathematisch von ver- 
fcchiedener Gröaae: der grusse Ganzton (wie e—d) hat das Verhältniaa Ton 9:8, 
der Meine Gaaston (wie<f'~«) daa VerbSitniaa von 10:9, der Halbton aber 
erscheint bald im VorhUltniss von 16:15, bald von 256:243. Dass man endlich 
früher und zum Theil auch noch jetzt unter »Tona auch die Tonleiter und 
Tonart verstand, ist mehrfach erwähnt und kommt noch näher in Betrachtung. 

Anf aeiner nnteraten Stufe ist der Ton — Scball. Dieser entsteht dnreh 
die zitternde Bewegung claatitcher Küqier: von Stäben, die durch ihre eigene 
Steifheit elastisch sind, oder von Saiten, die durch die Spannung elft-stisch 
werden; von ebenen und gekrümmten Scheiben und begrenzten Luft- 
sinlen. Erfolgen diese Schwingungen regelmässig und nnd sie nidit von an 
knrser Dauer, so entsteht ein Klang und sobald Höhe und Tiefe an unter- 
scheiden sind, der Ton. Doch müssen sich diese Schwin trunken innerhalb 
gewisser Grenzen der Schnelligkeit halten, wenn der Ton hürl)ar werden soll. 
Die Anzahl der Schwingungen, welche der klingende Körper in einer bcbtimmten 
Zeit vollftthrt, bestimmt die HShe oder Tiefe des Tons. Dieser heisst: hoher 
Ton, wenn die Schwingungen schnell erfolgen; tiefer Tob, wenn sie langsam 
geschehen.. Die. Grenzen der Schnell ic^keit dieser Schwingungen, bei deren 
Ueberschreiten das menschliche Ohr keinen Schall mehr vernimmt, scheinen 
fttr Terschiedene Indiyidnen aneh Tersohieden va sein. Gewöhnlich nimmt man 
nach Baumgartner (»Die Katnrlehre nach ihrem gegenwärtigen Zuatande«, 
dritte Auflacre, 1829, p. 236) an, dass die Anzahl der einfachen Schwingungen, 
wenn sie gehört werden sollen, nicht geringer als 32 in der Secunde sein darf. 
Chladni giebt als Minimum ungefähr 30 Schwingungen in der Secunde an. 
Savart aber ersengte Töne von 16 Schwingnngen. Vermittebt eines 6 Fnss 
langen Stabes vernahm er schon mit 8 Schlägen = 16 Schwingungen einen 
zusammenhängenden Ton. Die Empfindung desselben liegt nur im Gehörorgan 
und hat derselbe auch hier seine Grenzen. Als die grösste Anzahl der Sciiwin- 
gungen, bei welchen noch ein wahrnehmbarer Schall entatehti nehmen Biot 
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bllJ2, Chladni 12,0üO, Olivier 16,000, Youug 18000—20,000 iu einer Se- 
oando an. 'Nach W. Weber (»Akaatikt) siad 30,000 in einer Seonnde an du 
Ohr achlBgende Wellen das Maximum für einen hörbaren Ton. Dospreti 
aber erhielt durch Verkürzung kleiner Stiratngftbi'ln noch musikaliscli ])ostim!n- 
bare Töne bis zu 32,770 Schwingungen, also 4 Octaven hoher als unser c* 
nnd selbit bis ni 36,500 Schwingungen glaubte er einen Ton zu hören. Savart 
aber hat geieigt, dais man, anter der Yoraiinetsang, dasa die T5ae in der 
Höhe nicht zu sehr an Intensität abnehmen, auch noch bei 48,000 Schwingungen 
in der Secuutle einen Schall vernimmt. In der Praxis verengt sich natürlich 
der Umfang bedeutend. Der tiefste Ton im Orchester ist J7| des Contrabasses 
mit 41*/« Schwingungen, der höohate das der Piecoloflöte mit 4752 Sebwin- 
gongen. Auf grossem Orgeln hat man noch Ot mit 167« Schwingungen; dodi 
werden diese tiefern Tone unter nur mit ihrer höhern Octave in Anwendung 
gebracht| da sie aliein gebraucht nicht recht feststehen. Das Ohr verliert hier 
aobon an FShi|^nit an unterscheiden. Nach der Höhe geht das Fianoforte meist 
bis in a* mit 3590 oder «* mit 4224 Schwingungen. Innerhalb dieser ftnsaersten 
Grenzen liegen nun eine zahllose Reihe von Tönen, von denen indess nur der 
kleinste Theil künstleriscb zu verwenden ist. Die Ausscheidung dieser künst- 
lerisch verwerthbaren i uuu erfolgt zumeist nach ästhetischen Kücksichten, 
aber die Natnr mitsrsttttst diesen Frosess wesentliohr gans besonders dadnroh, 
dass sis die einselnen Tone unter sich in nähere oder entfemtars Beziilmngen 
gesetzt und dasa sie die besonders günstigen den einzelnen Organen, wie den Men- 
schenstimmen oder den Blasinstrumenten als leichter anzugebende eingewirkt hat. 

Schon als blosses Material betrachtet ist der Ton nntor aUan Darstellnugs- 
mitteln der künstlerischen Thätigkeit unstreitig das wirksamste. Hit unwider- 
stehlicher Gewalt dringt er in das Innere, so dass man ihm kaum zu entrinnen 
Termag. Er wirkt dabei noch weit inniger und nachhaltiger als selbst Licht 
und Farbe. Gegen die Wirkung dieser beiden sich zu verschliessen ist leicht, 
nicht so gegen die dm Tons. Er flberflUlt und überrascht, nimmt uns gsfangmiy 
wir mögen wollen oder nicht; er klingt noch lange in uns nach, wenn er selbst 
schon längst verhallt ist. Weil er uukörperlich ist, unbegrenzt und wesenlos 
erscheint, so erhebt er uns in höhere Welten, die sich ganz frei von allem 
stofflieh Bewegten yor unserm Innern ausbreitet. Der Ton, sohon in seiner 
rein materialistischen Erscheinungsform, vermag daher eine Gewalt über unsre 
Empfindung zu gewinnen, wie selbst nicht das Licht. Ein lang und einfJjrraig 
fortklingender Ton wirkt aufregend bis zur Erschlaffung; bei sich steigernder 
Stärke kann seine Wirkung unheimlich furchtbar werden; bei Abnahme bis 
zum Verschwinden fieberhaft ingstlicb; wahrend die rssoh Torttbersansenden 
Tonfiguren Gemüth und Gedanken sn verwirren im Stande sind und der Wechsel 
von all diesen verschiedenen Erscheinungsformen schon einen angenehmen Total- 
eindrock zu gewähren vermag. 

So erlangt schon der Ton als nattoliches Darstellungsmaterial in seiner 
ungebändigten Nuturkrafb eine höhere ästhetische Bedeutung als Marnior oder 
Metall und selbst als Farbe nnd Licht. Indem dann der schaffende (ieuius 
diese verschiedenen Erscheinungsformen nach bestimmten künstlerischen Priu- 
cipien mdmet, hebt er ihre Naturgewah nicht auf, sondern er macht sie seiner 
Idee dienstbar, so dass sie zum beredten Verkünder derselben werden. In 
diesem Bestreben nun erfolgt auch die oben erwähnte Ausscheidung der künst- 
lerisch verwerthbaren Töne aus der grossen Masse von Oberhaupt zu erzeugenden. 

Kelmholtz ist der Meinung, dass das tiefe £ des Contrabasses mit 41 
Sdiwingnngen der tiefste künstlerisch su Terwendende Ton sei* dass das sech- 
aehnfüssige 0 der Orgil mit 33 Schwiugangen zwar noch eine ziemlich conti- 
nnirliche Empfinduns; von Dröhnen gebe, aber ohne dasa raan ihm einen be- 
stimmten Werth in der musikalischen Scala zuschreiben küane. Er nimmt au, 
dass bei etwa 30 Scbwingungen die Tonempfindung beginnt, aber erst bei 40 
die Töne anfangen, eine bestimmte musikaUsdhe Höhe su bekommen. Kadi der 
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liühe gelten das viergeetrichene a mit 3520 oder dns fUnfgestrichene c mit 
4224 SehwingnngeD bei dem Pumoforte als höchste Tdne; beim Orcheater daa 

f&nfgostrichcno d mit 4752 Schwingungen. 

Die Scheidung und Einthcilung der brauchbaren Töne innerhalb dieses 
weiten Raums vom tiefsten zum höchsten erfolgt nun auf Grund der Unter- 
Buehung ihres Verhiltnissaa an einander. Wenn der Ton an aieh, ala Klang 
von bestimmter Höhe, mehr elementar, sinnlich reizend wirkt» so wird diese 
Wirkung schon eine höhere, wenn er zusrleich in gewisse Beziehungen zn andern 
tritt, denn dabei erweist sich der Geist bereits schaffend thütig und die £r- 
kenntniss dieser Thätigkeit gewährt einen hohem als nur elementaren Gennas. 
Die Intervalle an beaekten nnd feattuetellen war erste Voraus- 
Setzung der gesammten weiteren künstlerischen Thiltigkeif. Damit 
war aber auch geboten, die Grenzen der Intervalle in den Tonen 
zu fixiren. Mit diesem Unterscheiden der Töne und Intervalle beginnt 
demnach die Entwiokelnng der Tonkansl Unser Ohr ist nieht so genao, ah 
die mathematische Berechnung: es vermag nur die vollkommenen, im nahen 
und daram verträglichen Yorhiiltniss stehenden Intervalle zu unterscheiden und 
so heben sich ans der Keihe möglicher Töne eine kleine Anzahl bestimmt 
geschiedener heraus, mit denen der kfinstleriieh schaffende Hensehengeist in 
operiren beginnt. Zwar wird dieser ganze Frozess durch die Natur wesentlich 
unterstutzt. In der Mensclu-ustimme und in einigen Naturinstruraenten sind 
jene bestimmt geschiedenen Töne der diatonischen Tonleiter so fest gefügt, dass 
ihre Erzeugung wenig Schwierigkeiten bereitet. Allein die Beherrschung des 
Mnakelapparats nnd dbs eiafiMlisten Meohanisrnns jener Natarinstmmente setat 
immer eine gewisse Hebung und Erfahrung voraus nnd auch das Ohr bedurfte 
beider, um die Intervalle unterscheiden zu lernen. Es ist diiher wohl als un- 
zweifelhaft anzunehmen, dass die weiten lutervalle zuerst sich abhoben aus 
der Masse nnnntersohiedener Töne. Das Intervall der Ootave war jedenfhUa 
am leichtesten zu finden nnd so ist es auch erklärlieh, dass von den ersten 
Zeiten der Entwickolung der verschiedenen Tonsystcmo an allen diesen Expe- 
rimenten die Octave zu Grunde liegt. Dies Intervall in der bei^uemsten Weise 
getheilt führte gana natnrgemäes auf das der Quint, im weÜam Yerlavf gani 
consequent auf das der Quart nnd so ist recht wohl ansnnehmen» daaa, wie 
Boethius berichtet, die älteste Lyra in diesen Tönen c—f—tj — c, dem ganzen 
Tonreichthum jener Zeit, grstinirnt gewesen ist. Die weitere Tlieihing der 
Quint ergab dann die Terz und deren Theilung, die Socuude. L>umit aber 
waren die sSmmtiiohen T9ne der Tonleiter gewonnen nnd der besondere 
Gang, den dieser ganze ProaeSi bei den verschiedenen Völkern und in ver- 
schiedenen Jahrhunderten nahm, erzeugte die verschiedenen Tonleitern (s. d.)| 
Tonsysteme (s. d,), Tonarten (s. d.) u. s. w. 

Dieser ganse Prosess wird, wie erwihnt, doreh die Natnr wesentlieh nnter» 
st&tzt, allein er ist vielmehr durch ästhetische, als durch unabweisbare Natur- 
gesetze hervorgerufen. Die (Ordnung eines bestimmten Tonmateriuls zu in sich 
geschlossenen und gegliederten Tonleitern und Tonsystemen hat nur den 
einen Zweek, das Material für die künstlerische Verwerthung ge- 
eignet zu machen. In diesem Bestreben werden die Untersrndningen über 
das YcrhältnisK der einzelnen Töne und Intervalle zu einander angestellt 
und man erkannte, dass die NatnrgeHctze den Anforderungen der ästhetischen 
Nothwendigkeit vollständig entsprechen. Früh schon erlangte mau die Einsicht, 
daaa die einaelnen Töne ein nftheres oder entfernteres YerhSltniss an einander 
gewinnen und dass hierauf die mehr oder weniger angenehme Wirknnif der 
Intervalle beruht. Man erkannte femer, dass, wenn man eine Saite in zwei 
Theile theilt, oder einen klingenden Luftstrahl verkürzt oder verlängert, die 
Töne der beiden Theile eine Consonana bilden, wenn ihre LBagen sieh wie 
swei einfaehe ganze Zahlen zu einander verhalten. Die Erkenntniss, dass eine 
genau nm die Hälfte verkfirate Saite oder Pfeife die Oetave des Tons der 
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Qrsprüaglicken LüDge giebt, mussto nothwcudig zu wcitern derartigen üntcr- 
•nehiingen reisen und so gelangte man allmlUig anf gans natSrliebem Wege 

aur Feststellung der Verhältnisse der Intervalle der Tonleiter: man erkannte, 
dass */» der Länge der Saite die Quint ergiebt, 'j* die Quarte, ''/s die grosse 
Sext, */s die grosse Terz, ^/« die kleine Terz u. s. w. und dementsprechend 
konnte leicht die Anordnong und BegrQndnng der Tonleiter in der ange- 
gebenen Weise erfolgen. Die weitere Verfolgung dieses Prozesses und die 
Anwendung, welche er gewann, wurde dann fast ausschliraslich nach usthe- 
tisobem ßedürfniss geregelt- Wir wiesen schon am andern Urte darauf hin, 
dass der Ton eine doppelte Verwendung findet, einmal selbständig als Baustein 
fär Mneikformen, da« andremal ab Ghrnndlage flir die Spraohe. Wir seigten 
dort, dass die Sprachlaute im Grunde nichts weiter sind, als ganz besonders 
behandelte Töne und dass die Sprache nur als verdichtetes Singen betrachtet 
werden muss, und wiesen nach, wie alle Culturvölker der Erde den letztern 
Weg auerst einaeblngen, erst den Ton snr Spraehe aoabildetoi nnd mit Hülfe 
dee mebr selbständig wirkenden Tons dieser kunstvollere Gestaltung geben. 
Wie Bich darnarli Tonleiter und Tonsystem anders gestalten, werden die 
betretenden Artikel noch näher beleuchten. Wie wenig alle diese Verhältnisse 
abeolote Bedentang haben, wird ja auch dadurch bewiesen, daai selbst bis anf 
den heutigen Tag ein allgemeiner Kormalton noeb oieht festgestellt werden 
konnte. Um eine absolute Höhe fpstTinstellen, hat man einen Ton mit bestimm- 
tem Längenmaass und demnach mit einer bestimmten Anzahl Schwingungen 
als Nor mal ton angenommen, nach welchem die übrigen als Octave, Quint, 
Qnart, Ten n. s. w., wie oben angegeben worden iat, gemeesen werden. Aber 
auch dieser Nornudton ist durchaus willkürlich, und er wird noch heute, wie 
unter Normalton naebinlesen ist, in den veraohiedenen Ländern versohieden 
angenommen. 

Sehen auf dieeer nnteren Stufe der Bildung Ten Tonsysteraen und ihrer 

speciellen Anwendung zur Vollendung der künstlerischen Gliederung der Sprache 
verliert der Ton seine nur sinnliche reizvolle flacht. Während der einzelne 
Ton vorwiegend die Nerven reizt, und nur indirekt auf die Phantasie wirkt, 
gewinnt das Intervall schon eine höhere Bedeutung, indem es auch den Yer* 
atand direkt anregend in ThStigkeit eetst. Daa iet dann noeh in erhöhtem 
Mausse der Fall, wenn die Tone zu wirklichen Tonformen znsammengefasst 
werden. Der Ton gewinnt dreifache Existenzform, melodisch, als OHod einer 
Beihenfolge von Tönen (s. Melodie), harmonisch als Glied eines Zusununen- 
Uanga und rbytbmisoh, der Zeitdauer nach gemeaaen. Ea wird möglich sein, 
an einem einaigen Beispiel das Verhältuiia dieeer Teraobiedenen Ihneheinnng8-> 
formen m einander etwaa näher danralegen. Die reinen Aoeorde 
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in dieser Weise von Instrumenten oder Singstiramen ausgeführt, wirken, wenn 
auch nicht ansschlicsslicli. dach vorwiegend nur sinnlich rcizvdll. Per Accord 
ist im Grunde schon ein künstlerisches Gebilde als Vereinigung von ivliiugeu; 
allein aie wirkt doch in dieeer Weiae ao Torwiegend ainnÜch anreisend, daas 
die andere Wirknng zurücktritt. Aneh dadnreb, dass die Accorde hier unter 
sich durchaus in engster Beziehung stehen, wird das Sinnliche ihrer Klang- 
wirkung noch wenig zurückgedrängt. Dass dies indess schon geschieht, ersieht 
man ana Aeeordfolgen, denen dieaer enge Zusammenhang fehlt: 

und die daher nnr ainnlioh reisende Wirkung ersielen. 
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Sobald nun bei der oben verzeichneten Accordfolge th» Art ▼on Bhytbniiia 
binntritti wird db Wirkniig aebon eine höbere als nur rein linnliobe: 

») b) 




r r ' ' ' " r r r 



j . 



r r 



In der BeHonderlieit desselben macht sich bereits das Vorhnudeuscin einer be- 
sondern Idee l)einfrkl)ur. Tritt dann weiterbin noob die Melodie aelbat in ihrer 
einfachsten Führung hinsu: 

a) Ii) 

I . J » . , 1,1 ^ I 

^ ^—^t^m^—U- • ' • ■ '— 
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so wird zwar die sinnliche Wirkung des Ganzen erbölit. aber diese wird zugleich 
in den Dienst der böhern Idee gestellt. (S. Melodie und Khythmus.) So 
▼ereinigen aieb Melodie, Harmonie und Kbytbmua mr Baratellnng der 
bSebaien Idee im Kunstwerk. Der Ton ist nicht mehr nur ein Mittel, die 
Sinne angenuhra zu reizen und aufzuregen, sondern er wird zugleich zum Bau- 
stein für kunstvolle Formen, in deneu die höchsten und lifiligsten Ideen Gestalt 
gewinnen. Nur unter dieser Voraussetzung wird die ToukuD»t überhaupt erst 
sor Knnat So lange der Ton noob nndem Zweekem dient, so lange er eben 
nur mit der Spraebe sich verbindet, om diese klangvoller li«rauszubi]dMi, oder 
so lange er nur iiusserliche Hundlungen und die Bewegungen, dieselben regelud, 
begleitet, kann von einer Tonkunst noch nicht die Hede sein. Diese beginnt 
erat, wenn ein geetaltender Inhalt wirkliebe Tonformen ersengt 

Aus diesen Erörterungen sind aodi die verschiedenartigen Attwendongen, 
welche im Spnichgebrauch von dem Begriflf »Tona noch gemacht werden, zu 
erklären. Wenn man bei einem Sänger oder Geiger von seinem grossen oder 
kleinen, dicken oder dünnen, weichen oder harten »Tona spricht, so meint man 
allerdings im Gmnde den »Klang«, allein dennoch aebeint jene Beseiehaung 
»Ton« die rlditigere, weil, wie schon oben angedeutet worden ut, diese Künstler 
nicht nur den Klang ihres betreffenden Instruments hören lassen, sondern 
dieser ist zugleich zum »Tun« gesteigert; hier ist es ganz unmöglich, Ton und 
Klang in aobeiden. Viel ober Imnn man von dem Instrument aagen: es 
babe einen guten Klang, klinge gut, weil man hierbei diesen wirklich als 
losgetrennt vom Ton sich denken kann und muss. Eine eigeuthümliche An- 
wendung fand das Wort in der mittelalterlichen Dichtkunst. Bei den 
Minnesingern galt er ebenso für Malodie wie auch für Versbau und stro- 
phisches Versgofüge. Die acbtzeilige alezandrinerartige Strophe, in welchem 
das Hildebrandlied und andere Yolksepen gedichtet sind, heisst der Hilde- 
brandton. Die drcizcbnzeilige Strophe der »Berner Weise« btess auch der 
Herzog-£rnst-Tou; die siebenzeilige Strophe des jüugern Titurel hiess 
»der sebwarse Ton Klingsors« u. s. w. Wer den eigentbflmlieben Vers- 
und Strophenhau eines andern Dichters nachahmte, wuiJe als Tönedieb ge- 
scholten und verachtet. Nachdem dann die Melodie selbst iiudiger heraustritt, 
die eben dies strophische Vcrsgefüge in ihrer Weise nachbildete, ging dann der 
Name »Ton« selbstyerstSndlieb ai^ die Melodie über und die Beseiebnung im 
Tone: »Der alte (Jn i ' zeigt an, dass das neue, so bezeichnete Lied nicht nur 
im Vers- und Strophenbau dem altern Liede: »Der alte Greis« nachgebildet 
ist, sondern dass es auch nach der Melodie desselben gesungen werden soll. 
Der »Favierton« beseichnet Melodie und Strophe dos Liedes von der Schlacht 
bei Pavia. Beliebt war im 16. Jabrbnndert der »Bruder Veits Ton«, 
kaum weniger der »Lindensebmidt Ton«, der »Stortebeeker Ton«, der 
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»Beaseaaner Toac; aSehillieri Hoftoa« wsr eia Meiateraftag^ertoa; 
waitorbin hatte man raehrero »Schweizert üuea oder •Beutertöne« (Meludie 
und Stropbenbau von Reiterliedern). Der »Spete Ton« war auch ein Meister- 
Büngerton. Diese eigenthüiuliche Bci^eichnung erhielt sich so lauge während 
der Entwickelaug des deutschen Liedes, als eben Melodie uud strophisches Vers- 
gefBge im eagstea Zasammeahaage bliebea. Dia aen sa «rfiadeade Melodie 
wurde moglich&t genau der Strophe angepasst, und wurde nmgekehrt au einer 
vorhandenen Melodie ein neues Lied gedichtet, so geschah dies selbstverstiindlich 
im engsten Auschluss uu die, die Strophe erzeugende Melodie. Erst als die 
ktstere aelbatSadiger wnrde, indem sie ueh die anf dam Gebiet der Inatm- 
meatalmusik viel freier und mannichfaltiger sich entwickelnde Rhythmik aneig^ 
nete tind der Rprachlichfii Dar.stellung der Strophe eine viel raannichfaltigere 
musikalische beigab, schiedeu sieb auch die Bogriä'e; mau uannte seitdem die 
gesangliche Darstellung der Strophe Melodie nnd acheidet aie damit von der 
apraohlichen. Aa Stelle der Beaeiehnnng: »im Toaea iriUüea wir die jetst 
•ataprechender »nach der Melodie«, bei Liederay welche aadi Torhaadeanr 
Melodie nnd Strophe pfodichtet sind. 

TouabstauU) ein, nicht gerade glücklich gewühlter Kriiatz für die Bezeicb* 
aaag: laiervalL 

Tonale Fuge, Fuga ionale, in iona, del tuonOf beiaat die Fuge, welche 
bei der Beantwortung nach der sogenannten Octavtheilung erfolgt, so dass Führer 
nnd Gefährte sich K^'K^'^^eitig ergänzen, indem dieser in der untern Hüllte 
antworteti im Fall jener ia der obera Hälfte eiagetretea iat. Bei der Fuga 
reale wird das Theaia atreng in der Quint beantwortet obae dieae Bfickaicbt, 
dock vermeidet aiaa anob hierbei Aaswetchnagea. 

a) Qeßbrte. 
b) Führer. 

Bei b) iat das Thema toaal beaatwortet, ia der aatera HSUte der Toaleiter 
sich bewegend folgt ihm der Qeflthrte ia der obera, bei b) antwortet er ia 

der Quint ohne dicBO Rücksicht. 

Tonart, Iat.: Modun, franz. und englisch: Mode, nennen wir die beson- 
dere Ordnung, nach welcher die künstlerisch verweudbureu Töne unter fort- 
wKbreader Beaagaabme saf eiaea gewBbltea Grnndtoa, gebracht werdea. Der 
Artikel Ton schon zeigt, wie unter dem Bestreben, eiae solche Ordnung in 
das gesamnite Tonmaterial zu bringen, die Tonleiter entstand, und später 
wird gezeigt werden, dass eine solche von jedem Ton aus coustruirt wurde. 
"Wird naa eiae derartige, in sieb fest bestimmte nad gegliederte Tonreihe dem 
künstlerischen Schaffen derartii^' zu Grunde gelogt, dass dies durchaus dadurch 
beeinfltisHt wird, so wird dio Tonleiter zur Tonart, deren natürlichen und 
unerlässlicheu Bedingungen auch das betreffende Kunstwerk entspricht. Alle 
Völkeri welche daher die Tonleiter ihrem künstlerischen Schaffen au Grande 
l«gtMif wardea auch auf daa System der Tonarten geführt. Dodi gesehah 
dies bei den vorchristlichen Völkern in sehr beschränktem Maasse, weil sie 
eine eigentlich künstlerische ThiUigkeit doch nicht entwickelten. Bei den 
Chinesen (s.d.) wie bei den Indieru (s.d.) linden wir fein und sinnig aus- 
geffthrte Systeme tob ToaarteBi aber sie siad yidmebr das Produkt phantsai»* 
voller Spekulation als der, eine künstlerische Thutigkeit vorl freitenden Unter- 
miebaag. Die Völker des Orieats achwelgea gern in phantastischen Ansohaanagea 
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und diese werden dnrcb die geheimnissvolle Macht des Tona mlclitig angeregt 
und to bilden aie die Tonarten mahr phaataatiaeh und ainnraieli ala wirUicli 

praktisch und sch(>jiferi!5oh anregend. 

Es gilt dies zum Tlieil noch von den (7 riechen, hei denen doch die 
Praxis erheblichen Autheil an der Bildung der Tonleitern und Tonarten 
gewinnt und dann aber aneh bedenteaden Yortliefl ana ibnen siebt. Im Artikel 
87 ata m zeigten wir, dass bei ibnen in der Gesangspraxis das Tetrachord- 
system vorherrschend ist, aber auch dies stellt sich uns in verschiedenen Arten 
((^uartengattungen) dar: als dorisch, Ijdisob and phrygisch. Das unter- 
aiAddenda Mwkmal büdai dia Lage daa Halbtona: beim dorxaeben Tetnuibord 
liegt der E[albton am nntam Ende: tT^-^g—a und h'^c—d—e, beim lydi- 
schen nm obern Ende: g — a — h'^c nnd c — <{ — e'~^f] beim phrygischen aber 
in der Mitte: a -/i'~^c — (/ und t/ — ^^f—g- Durchgreifender werden diese Unter- 
scheidungen natürlich bei der ZusammeuBetzung der Tetrachorde zu Octaveu- 
gattttngen nnd Tonarten. Die Ghrieeben erhielten anf dieee Weise snniebit 
sieben Scalen nnd Tonarten, die sie noch mafinidkfach erweiterten (s. Grie- 
chiache Musik). Dass indcss diese sehr weit ausgeführte Theorie der Scalen 
und Tonarten von besonderm Einiluss auf die Musikpraxis gewurden ist, erscheint 
swMfelbaft; anob aie ist vidmebr ala ein Produkt ainaeitiger Speknlatbn und 
nicht ala das nothwendige Ergebniss einer beeondera lieh geitailtendett Praxia 
aoansehen. Als solches erscheinen erst die sogenannten 

Kirchentonarten, die dem ältesten Gesänge, dem Uhoralgosange der 
christlicben Kirche au Grande liegen. Im Artikel System ist bereite 
darauf hingewiesen worden, daas der neue Inhalt, den das Ghristentbnm braehte, 
nach einer breitern Melodieentfaltung drängte und dass deshalb die ersten 
Förderer des neuen Gesanges aus dem griechischen complicirten Tonsystem nur 
vier Scalen aushoben und diese zur Grundlage der neuen Gesangspraxis 
machten. Ambroaiui, Biaohof von Bfailand (33S — 397), wird ala derjenige 
genannt, der in dieser Weise dem Gesänge eine gana neue Geschichte begrfin- 
dete. Kr wühlte die pbrygische, dorische, hypolydiBche und bypo- 
phrygische aus, bezeichnete sie aber als: 

Erater Ton (j^nrnm)'. B—B^F-^Q-^A^M^O-'D» 

Zweiter Ton (metfndSat^: JB—F'-G-'A—1[^0—I>-'JB, 

Dritter Ton (feiiku): F-0-A-H^O-D-JS^F, 

Vierter Ton (ptariu*): Q—A^S^O-D—E^F—G. 

Die griechiachen MSnehe belegten aie mit den Kamen: 

Frotn» (jtQÖkos), 
Deuterus {deirtgos)» 

Trifus (tiutik). 
Tetrart US (7tV(>« ro>-) . 

Diese Tonleitern wurden insofern auch zu wirklichen Tonarten, ala 
der ganse tonale Verlauf der Melodien sieh atreng an die in dieser Wcnae vor- 
geschriebenen T9ne und das dadurch bedingte Verhültmaa derselben unter 

einander und zu jenem Grundton hielt. Anf dieser neuen Grundlage erhob 
sich nun der christlicho (iesang in so reicher Fülle, dass der bescliränkte Kaum 
jener vier Tonarten bald erweitert werden musste und es wird als das Haupt- 
▼erdienat der Regelung der neuen Weiie kiidilichen Geeaagea unter und duroh 
Papat Tregor d. G. betrachtet, dass jenen vier TonleitMB (TSnen) noeh vier 
neue hinzugeftigt wurden. Seitdem hiessen jene vier ambrosianischen 
authentische und die neu hinzugefügten plagale (von niMj'tog). Bei der 
Anfatellung dieser letztem verftibr man wieder nach grieohiacher Theorie, nach 
welcher die Octave als ans Quint und Quarte zusammengesetzt erscheint. Bei 
der anthentiachen Fflhmng der Tonleitor bildet dia Qninte die untere, die 
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Quarte die obere Hülfte und es war Bomit die neue piagale Führung »ehr 
leioht bewwkstelligi doreh YeneCBtiDg der Quart, indem man diese der Quinte 
Tonetite: 



antihentiaeh 



I 



r 



J A 



i 



plagaUadk 




i 



m 




Dies Verfahren aneh »of die andern authentischen Tonarten angewendet, 
ergab seht Tonarten: 

Erater Kirchenion 

oder 
1. authent. Ton. 

Zweiter Kirchenton 
oder 

1. plagaler Ton. 

Dritter Ktrehenton 

oder 

2. anthcnt. Ton. 

Vierter Kirohenton 
■ oder 
2. plagaUr Ton. 

Fünfter Kirchenton 
(idor 
8. authent. Ton. 

Beeheter Kirohenton 
oder 
8. plagaler Ton. 

Siebenter Kircheutou 
oder 
4. aothent. Ton. 

Achtor Kirohenton 

oder 
4. plagalor Ton. 

Die Verschiedenlioit der Organisation dieser verschiedenen Tonleitern giebt 
ihnen and dementsprechend auch den auf denselben erbauten Melodien einen 
entiebieden abweiebemden Chaialctor. Ber erste irad der aebie oben veraeiefa- 
nete Kirchenton sind anscheinend ganz gleich, beide bewegen neh von D bii 
zu d und doch sind beido ganz verschieden orgnnifiirt; als erster Kirchonton 
hat die Scala von D — d die Quint a zum Mittelpunkt, als achter aber als 
plagaler Ton hat sie die Quart y zum Mittelpunkt und das verändert ihre 
ganze Organisation vnd demcntsprend ihren Cbarakter. Damit ist sngleiob 
der mterachiedene Charakter der übrigen Tonarten angedeutet. Der zweite, 
vierte, sechste und achte Ton sind nicht eben so sclbsttindige Tonarten 
wie der erste, dritte, fünfte und siebeute Ton, aus deren Versetzung sie 
erst entstanden sind. Die piagale Tonreihe findet in demselben Ton ihren 
Sebwerpnnkt, in welchem ihn die authentische findet, aber während ihn diese 
an die Enden verlegt, tritt er bf-i jener in die Mitte, so dass hier seine Wir- 
kung entschieden gemildert und beeinträchtigt wird. Daher haben auch die 
plagalen Tone einen weichem, nnentschiedenem Charakter als die an t hon* 
tiseben. Diese erheben sieb bis aar Dominant nnd über diese dann binans 
in «nergiachem Emporschrdten, um dann wieder im Gmndton snr Bube m 
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gelangen. Der Plagalton dagegen beginnt schwankend mit dem Moment der 
Bewegung und findt^t iiubo nur im autheu ti scheu Ton. Dieser gewinnt 
daher die Bedentang der Tonic» und jener die der Dominant und in dioMin 
Sinne finden sie auch meist in der Praxis ihre Anwendong. 

Es ist vielfach bestritten worden, dass der gregorianische Gesang in den 
ersten Jahrhunderten seiner vorwiegend einstimmigen Entwickelang sich der 
Chromatik ganz enthalten nnd nnr itrang innerhalb der 1%n« mim gehalioi 
habe, welche die Tonleiter gewährt, und doch erscheint diese Thatsaehe gans 
unzweifelhaft feststehend. Für die rein im lodische Entfaltung ist der soge- 
nannte Leitton durchaus nicht 8o Hi.*(Uiriniiis wie für die harnioni.sche und bo 
war es für den ersten ivircheutou durchaus nicht nüthig, c in ci4s zu ver- 
vandeln oder fttr den dritten dmdi$ nnd für den siebenten /in Jlr n.i.ir. 
Um bom fünften Kirehenton den Tritonns (f—h) zn vermeiden, ohne A in 
an verwandeln, vernuL-d man den Ton im Aufsteigen und nahm ihn nur itu 
Absteigen. Einige Beispiele von ältesten tiingweisen (aus Schubiger, »Die 
Blttgeraehnle von 8t. Oallen«) mögen ab Beweiie hier etehen. 

1. Hjmnas de S* Othmaro (No. 44 der Beispiele bei Schabiger). 

Notte MyrieHt, ÜMMlrai 8. CtaU (f Ml). 



B* 



ctor - ae ter • ni me • ta • eu - de 



sae • eli, au-otor 



3 ^:t=i:q: 



bo*ai-ta-tis ip-se, qoae ti • bi 





mos ea • nen 



ei>pe de 



S. In Cenrerglene 8. Panll Ap. (bei Sdinbiger. Ho. 90). 

Auctore incoir&tto Mecal! XI. 




C3 CS 



fisr—^. 

— 4r^ 



-(CS 

4^ 



1 



Di - xit Do-mi-DUs: ex lia-aau couvertaiu cüuverliuu iu pro fuu-dum ma-ris. 




Per ver - bum su • uto in - car • na - tum, per qaod fe - cit et «ae-cu- la. 











— ö 





Quod dam im-png-nat au - di - rit: Sau - le, Saa-le, quid me per-se queru? 

3. Seqnentia broTls de b. Maria (No. 51). 




cla- man • tes flu elemeni ounotu nos 



ari> itti«ai-1nie e mun-da-ri. 



Digitized by Gocjgle 



ToBsri 



221 




Vi cum to-o «ei iia«to 



per leg • ne>n»M in ex • eel • ni. 



4. 8«^iieiitia üe Eplphania Dominl (No. 8). 



i: 



Notker BalbolL 



1 



Chri 



sti o • mnis ehfl* tti-a'iii'tH oe<Ie* bret. 




Qase mi'fis «nnt iDO>dit or-m ta «an*elda«qiie reiner «qo da po-pa>lu. 




Per o • mid-io'iuiii'tis ad veiHtniB at • que to • ea • ti • o-vem gen-ti' 




Vi na • tns eit Ghri*«tiis, et atel »la ]la«gia Ti>m In-d'da. 

Wir finden hier die Tier »nthentiaelien Tonarten angewendet, die erite 

(No. 1), dritte (No. 2), fünfte (No. 3) und siebente (No. 4) und zwar ohne 
jede Veränderung irgend einer Stuft' durch ein Kreuz oder Be. No. H erfnsst 
den Ton h erst im Absteigen von der Quint r uus. Da wo indess die Melodie 
auf die Qaart steigend geführt wird, mag wohl immer beim dritten Kirolien* 
ton A in verwandelt worden sein. So lange dieser G-eaang einstimmig blieb, 
war sonst gowißs wohl kaum ein Bedürfniss vorhanden, Veränderungen der 
ursprüngliclK'n Intcrviille vorzunehmen. Das wurde wesentlich geändert seit 
der allmäligeu Ausbildung der Mehrstimmigkeit. Beispiel '6 zeigt zugleich, dnaa 
diese Gesänge nicht immer anch mit dem eigentliohen Finalton sehlossen. 
TTrsprünglich war der Umfang der Melodien unzweifelhaft auf den Umfang der 
Octave des betreffenden Kirchcntona beschränkt: also im ersten auf D—d\ im 
zweiten auf A—D—a o. s. w. Später wurde dann der Umfang erweitert, wie 
Bisehof Theogerns Ton Mets bestätigt (lebte nm 1100), ein Ton nsch 
nnten und oben hinzugefügt; der ertle, sweite, dritte und achte Ton auch um 
zwei Töne nach ohon und na'-h unten erweitert. Dadurch wurde die Or^ijani- 
sation der Tonart nicht gestört oder achwankend gemaclit, über sie war weniger 
leicht zu erkennen. Die Tonlehrer waren daher bemüht, die charakteristischen 
Merkmale der einseinen Tonarten anfsosiiehen, und als solches gilt namentlich 
die Repercussion, das charakteristische Intervall, welches in jeder Tonart am 
meisten Bedeutung hat und deshalb öftor vorkommt; es sind dies im ersten, 
dritten, fünften und siebenten Ton die Quint der Finaltöue, im zweiten 
nnd sechsten die Ters und im vierten nnd achten die Quarte. Ans der 
Praxis der Erweiterung der einzoluen Scalen ergaben sich weiterhin dies soge- 
nannten Mischtfino (toni mixti) und Ncutraltöne (foni n e it f ralt-«), die 
weder völlig den Gang eines authentischen, noch völlig den eines plaga- 
lischen Tons haben. Der Ufischton steigt eine Octave oder aneli noch 
höher nnd fällt eine Quarte, so dass er sich also das Oebiet des authentischen 
und des plagalen aneignet. Der Neutralton dagegen erhebt sich nicht über 
die Sext, fallt aber auch nicht unter die Ter/, ho dass man ihn weder als 
echt authentisch, noch echt plagaliäch bczeichucu kann. Die weitere Praxis 
ftthrte dann la der Transposition der Scalen, der treuen Kaohbildnng der 
einen auf einem aadem Qrutidton and dies erschwerte natürlich die Erkeuntniss 
der Tonart immer mehr, so daxH man auf neue Hülfsniittel zur Feststcllunf,' 
derselben bedacht sein musste. Als solches galten auch die sogenannten Tropen 
(s. d.), einmlne Melodieformeln, die treu nach den nrsprünglidien Oesetmn der 
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Kircuunlüiic gebildet, bt'iiii PshIiiicii- und ResponsoriengesiincTc Anwendung 
fanden. Es waren ursprünglich Schlussclauseln für die entopreubüudeu Kirchen- 
töne. Als sift «Unn wiederum ▼«rmelirt nnd erweitert worden (als Differenien, 
8. d. Art Tropen), waren sie auch kein untrügliches Mittel mehr, die Tactart 
zu erkennen. So lange der ursprüngliche Umfang dos betreffenden Tons nicht 
bedeutend überschritten wurde, gaben der Final ton (oder ächlusston), der 
fiir die anthentisohe und plagaltsebe Tonart gleicli war, und der Ambitns, 
der ümfang, die sichersten Kennzeichen für die Tonart. Die authentische 
Tonart steigt alsdann eben eine Octave über den (irundton, die plagalische 
fällt eine (^uart unter und steigt eine (^uint über denselben und der Umfang, 
der Ambitus, wurde darnach Anfangs ebenfalls genau bestimmt. Als dieser 
fibenobrittea wude^ war dann, wie oben erwihnt, die Bepaceosno ein aiehereret 
Kennzeichen für den Ton und ist es auch geblieben dnioli die weiteren Um« 
Wandlungen und Erweiterungen des Systems hindurch. 

In der Süngerschule zu St. Gallen bediente man sich zur Bezeichnung 
der Tonart besonderer Bnebstaben: 

• benicbnete den I. Kirohenton am^Mhu prohm. 

0 ' - IL - plogU proti. 

1 ' - III. - authenttts ilfiiiffffiu, 
o • - IV. - flttgi* deutri. . 

V ' • y. - mMantut trUut. 

S ' - YL .- j^t^ tritt. 

Jf • - VII. - authentu* Utrariut, 

w - - TT IT. - plagin tetrardi. 

Zuerst wandte man diese Buclistaben bei den Antiphonen der Vesper 
nnd den oanoniseben Standen an, erst spater ancb bei den Hymnen nnd 8e- 
quenien. Es ist nicht mehr festzustellen, ob diese Weise die Bezeichnung erst 
von Roman und seiner Schule eingeführt wurde, oder ob sie schon vorher in 
Ciebrauch war. Nach Schub iger (»Die Süngerschule St. Gallen«, pag. 19) 
war sie im 10. und 11. Jahrhundert in St. Gallen und der ganzen Umgegend 
in Anwendung. Die iltesten Vesper-Antipbonarien der St Gallener Stifls- 
bibliothek tragen diese Bezeichnung. Um diese Zeit hatte man auch bereits an 
Stelle der ursprünglichen Bezeichnung der Kirchentöne als ersten, zweiten, 
dritten Ton u. s. w. die griechischen Namen angenommen. Der Bencdiktiner- 
mBneh Hnebald, der im Jahre 930 in bohem Alter starb, beriehtet darüber 
(Gerbert, ^ScripUtresü I, pag. 127). Hucbald war mit der antiken Literatur 
durchaus vertraut nnd ein «cliwänncrischcr Verehrer des Boethius und so ent- 
wickelte er auch die Eigenheit der Kirchentöne aus dem griechischen Tonsystem 
nnd es ist erU&rliob, dass scbliesslieh aneb die grieehisoben Namen fit die 
Tonleitern und deren Tonarten adoptirt wurden. Dabei aber geschah es, dodi 
wohl weil das tiefere Terständniss für die ursprünglichen griechischen Systeme 
verloren gegangen war, d.iss di<' 'i'nnarten verwechselt, in eine andere Ordnung 
gebracht wurden: die ursprüngliche hypophr^gische Tonart wurde jetst bot 
mixolydisdien nnd nmgeke^ die nüxolydische aar hypoiAucygiaeben, die doriseho 
zur pbrjgischen nnd umgekehrt^ nur die Soliscbe blieb nn^errttclcty wie ans 
folgender Zusaminenstellung 8U ersehen ist: 

Kirchenton. Griechisch, 

(Zweiter) Aeolisch . . . AHcdefga Aeolisch. 

(Vierter) Hypophrygisoh Hcdefgah Mixoly disch. 
• (Sechster) Jonisch ... edefgahe Lydisch. 

(Erster) Dorisoh . . . . iefgakcd Phrygisoh. 

(Dritter) Phrygisoh . . efgakede Dorisch. 

(Fünfter) Lydisch . . . f g • h~ed 9 f Joniseh. 

(Sechster) Hixolydiseh . guhcdefg Hypopbrygisch. 
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Diese Benennung hat sich bis auf den lamfi^rn Tag ira Kirchengesange 
erhalten. Anfangs hchieltea die Tonlehrer wohl auch noch die frühere Be- 
seiohnnng al« erster, sweiter Ton ili.w. bei, aber Bobon die Tbeoretiker 
des 13. Jahrhunderts, wie Abt Wilbelm von Hirschau oder Abt Engelbert 
yOtt Admont lehren die Kirchentonarten als identisch mit. den griechischen 
Tonarten. Die ältere Bezeichnung erhielt sich auch noch in der Praxis, aliein 
sie war doch mit der uUmüligun Erweiterung des Tonsystems unbestimmter 
geworden, weil die Theoretiker Ton Tereohiedenen Pnnktem aas sa iKUen be- 
gannen. Während in der älteren Bezeichnung D fdorisch) all enter Ton galt 
und J (iiolisch) als zweiter, zählen Hncbald und (4uido von Arezzo von A 
als erstem, als tonm primus. Später wurde wieder D dorisch zum ersten Ton. 
Zarlino (ein bedeutender Theoretiker des 16. Jahrhunderts) nahm O (jonisoh) 
als authentische Octave nun ersten Ton, wodurch Q (mixo^rdisch) zum plagalen 
zweiten Ton wurde u. s. w. Dem gegenüber warde jene orwihnte grieohisehe 
aur festbestininiten unzweifelhaften Bezeichnung. 

Allmälig brach sich weiterhin die Anschauung Bahn, dass nicht nur jeder 
der irier T5ne der 8oala /— ^ Orandton eines anthentisehen Kirehentons 
sein könne, sondern dass man ebenso auch die andern drei Töne: a — h und c 
als ßrundtöne anthentiBcher Tonarten betrachten müsse, so dass die Zahl der 
authentischen Kirchentöne auf sieben anwuchs und da jede dann auch eine 
plagalisehe Fflhnmg inlXsst, so ergiebt das viersehn selbstSndige KirehentSne. 
Allein die Tonreihe von F—f mussto doch hierbei ausgeschieden werden, sie 
konnte nicht arithmetisch getheilt werden, indem sie den verpönten Triton 
JP—h ergab, die Theilung der plagalischen Tonleiter K—h aber ergab das 
ebmiso Terp5nte Intervall K—f. Beide Modi — die als Hyperphrygiseh 
nnd Hyper&olisoh einanfttgen wären, blieben ausgeschlossen; mithin ergab 
das neue System 12 Tonarten. Glareau in seinem: nDodecacIiordona (Basel, 
1.547) lutt namentlich ausführlich die Theorie dieser zwölf Tonarten entwickelt. 
Sie stellen sich iu folgender Weise dar: 

Anthentisebe Tonarten. Plagalisehe Tonarten. 

Briter Ton. Doriaeh. Zweiter Ton. Hypodoriieh. 



Dritter Ton. Phrygisch. 



Vierter Ton. Hjfopkrjfpaäu 

m O- 



Fünfter Ton. Lydirich. 



Seehster Ton. Hypolydiseh. 



Siebenter Ton. Mizolydisch. 



Aehter Ton. Hypomisolydisch. 

■ ' • • II 



Neunter Ton. Aeoiiteh. 



Zehnter Toni HypoioliseL 



Blfter Ton. Joniseh. 



Zwölfter Ton. Hypqjoniieh. 



-e — 



^ s 1. 



— 
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Wie schon erwähnt wurde, blieben bei der melodisehen Verwendung dieser 

Tonarten die cbromatischen Veränderunj^en des Tones, sowohl ? als {!, aus- 
geschlossen bis Huf einige voroinzelte Fülle. Schon bei der dorischen Tonart 
(dem erateu Kirchenton) machte, wie wir früher zeigten, der arg verpönte 
Tritonns (f—h)f das Jf» oontr» fa, eine yorsiehtige FOhning der Melodie noth- 
wendig, oder aber die Veränderung des h in h. Dies ist natürlich erst recht 
beim fünften Ton, der lydischen Tonart, der Fall, und Guido schon giebt 
im achten Kapitel des Microiog als Grund der Einführung des b rotundum 
an Stelle des h quadrakm (|, des die ümwandlimg der groasttn Quarte/— A 
in f—b an. Daher behandeln die Theoretiker attdi das h mid || ala einen 
Ton, jenes ala Nona prima und dies als Xona f^ecunda. Darnach wurde auch 
die Einführung des einen udi r des andern Ite^ilimmt. Nur wenn es direct oder 
indirect die Vermeidung des Tritons galt, wurde A in 6 erniedrigt. Später 
gewann da« h aber noeh eine andere Bedeutung f&r die Bildung der Tonleiter. 
Wenn bei der lydischen Tonart zur Vermeidung des Tritons Ä in & verwandelt 
wurde, dann war dadurch die Tonart selbst verändert, sie hatte genau die 
VerhiUtuisse der jonischeu gewonnen, nur um eine (^uart höher intonirt 
als diese: 



Ljdiflch. 
Jonisoh. 



I 




Dies ^'erfahren führte dann auf die Versetzung der Tonarten durch Ein- 
führung der Be und Kreuze. In der Gesangspraxis wurde diese natürlich 
sebon längst ausge&bt. Namentlich wurden die mehrstimmigen Gesänge meut 
ohne Begleitung gesungen, einen Normalton hatte man noch nicht und so war 
dem Dirigenten oder den Sängern die Wahl des »Tonan, in dem ein solcher 
a ray;e//o-Gesang üusgeführt wurde, überlassen. Jene oben angegebene Trans- 
positiou gewinnt allerdings noch ganz andere Bedeutung, indem sie innerhalb 
dm bestinimten Ohrensen einer feststehenden Tonart dureh Veribiderung des 
einen Intervalls eine neue Tonart mit andern Yerliidtnissen erzeugt. Schon 
die ältern Theoretiker hatten als das Wesentliche der alten Tonart den Sitz 
des Halbtons erkannt; dass dieser aber durch Gebrauch der Verse tzungsaeichen 
sieb leioht reguliren lasse und daher die Tonarten auch Ton jedem andern als 
dem ursprünglich gegebenen aus constamirt werden können. Namentlich hatte 
Tiiicturis in seinem nLifier de natura cognitione fonarum« diese Anschauung 
geltend gemacht, deren Wciterverfolgung schon früher, als es in der That 
gesohab, auf unser modernes Tonsystem führeu musste. Allein die Theorie 
hielt noeb su streng an der urqprfingUoben diatonisoben Tonleiter fest Dieser 
war nur der Ton »Au als fast gleichbedeutend mit h eingef&gt und so ent- 
wickelte mau auch dies Systema transpoaUum zunächst nur mit diesem. 
Es entstand neben dem St/itema reguläre oder durum — hartes System — 
nach weldiem die Kircbentftne in ihrer nrsprfinglichen Lage mit dem t| h notirt 
wurden, das Sjfttema tranitposilu m oder molle, bei welchem t] in > ver- 
wandelt wurde, was die Versetzung der Tonart nsich der 0})orijuitit (oder Untor- 
4uart} zur Folge hatte, wie oben schon gezeigt und wie die nachfolgenden 
Transpositionen gleichfalls beweisen: 

•Dorisch. Aeolisch (versetzt). 



Mixolydiseh. Dorisch (versetst). 



• s 
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Die wettere Yerfolgang dieses Prosesiee der Entindbelimg der Tonarten 

fährte zu neuen YereetzuDgen durch Eiof&liruiig eines sweiton und selbst 

dritten b, die denn auch iu der Vorzt lclinutig angegeben wurden. Auf diesem 
Wege muaste schliesslich unser modornes Tonsystem gewonnen werden. 
Hierzu wirkte allerdings auch die harmonische Ausgestaltung des ganzen 
Systoms mit, die seit dem elften JsthrlinndBrt phuunSssig angestrebt wurde. 
Bezeichnend für den Gang dieser "Rntwiflkfllfing ist, dass im 16. Jahrhundert 
bereits anstatt der dorischen die jonisirho zum ersten Ton geworden ist. Seth. 
CalvisiuB, unstreitig die erste Autorität auf diesem Gebiet in jeuer Zeit, sagt 
«osdrlldklieli, dass ausser rielen andern Orftnden es die nntrOglidie harmonisohe 
Mitte beweist, dass die Guttuog von ut zu ut, d. h. im regulären System Y<m 
c zu Cj und iiti transponirten von f zu f\ die erste ist. Darnach wild dann 
die dorische zur zweiten, die phrygische zur dritten u. s.w. 

Mit der Harmonisirung des System« beginnt eigentlich im Gbrnnde 
dann schon die AoflSsong desselben. Ee ist so nreigenthümlich beetinunt 
melodisch entwickelt und die kleine Terz ist in ihm so bedeutsam vor- 
herrscheud, dass es unter dem Einflusa der Harmonie, durch welche die grosse 
Terz herrschend wurde, nothwendig absterben und dem modernen System Platz 
machen mnsste. Es tritt dieser AuflSsungspromsa noch weniger hervor, so lange 
diese Harmonisirung auf melodischem Wege, durch diu Nachahmung der 
Melodie itu Canon sich vollzog und in der freiem Weise des Disc an tisirens. 
In beiden Fällen folgte die Melodie ihrem eigensten Zuge und wahrte, alle 
bannonis(&es OMen nnbeaehtend, die orsprüngliahe Tontrt in mSglichster 
Beinheit. Als aber die Accorde als solche immer mehr Weorth und Beachtung 
gewannen und iu den Vordergrund traten, als man die accordische Fort- 
schreitung mehr beobachtete und durch sie tjanz besondere Wirkungen zu 
erzielen suchte, da wurde die Abweichung von der Diatonik der ursprünglichen 
Tonart rar Nolhwendigkeit Die Harmonik drilngte ranSehst dam, das Snb- 
semitoninm — den vorletzten Ton der Tonleiter — in der mixolydischen, 
dorischen und lioli sehen Tonart, algo / in fis, e m eis und g in gis zu 
erhöhen, und es erschien dies unbedenklich, als es sich hier um Töne handelte, 
die fÄr die Quarten- und Oetavcugattuug, also für die Tonart nicht kenn- 
seichnend int. In der jonischen und der lydischeu Tunurt liegt das Sub* 
semitoniuin in der Tonleiter, dagegen war es für die phrygische Tonart nicht 
zoläsaig und so bildete sich bei dieser der cigenthUmliche fcichluss: 

Daneben sind übrigens auch Fälle genug zu veneichnen, in de lu n die Schlusa- 
clauseln von den ^Meistern so eingerichtet waren, dass sie ohne Erhöhung des 
Subsemitoniums erfolgen konnten. Bei den Cadeuzen wurden übrigens diese 
Erhldiungaii ftst niemala vorgozeichnet, weil man sie als selbstverstftndlidi 
TOranssetate nnd bei den Sängern so viel Verstibidniss annehmen durfte, sie 
zu ergiinzcn. Freilich sind dadurch manche Stellen zweifelhaft geworden, da, 
wie urwrilmt, in ein/.ulneii Fällen recht wohl die Diatonik der alten Tonart 
gewahrt bleiben kann. Es ist dies noch bedenklicher, wenn, wie gleichfalls nur 
SU hinfig aueh im Verlauf eines Saties die nothwendigen Venetsnngsaeiohen 
feUen. Im Allgemeinen verfuhr man allwdings nach Regeln, welche der Praxis 
jener Zeit geläufig waren und daher von den Sängern leicht ergänzt worden 
konnten; doch mehren sich auch aus der Zeit der BiUthe dieses a oapelia- 
Oesanges die Klagen über die KfteU&ssigkeit der Componisten in Bezug auf 
die genauu Einfügung der beiden Signa ehromatiea. 

Die Schule der Niederländer und der Börner sah und iand in der har* 

Hwilul. CoaTeii.*Leiikoih X* 15 
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luünisühcu AuBgesialtiuig dieses Systems der KirolwnfSiie ilire KiaptaufgaVe. 
Dk Yenetianer Rihrion mit gtwmeat Energie die Chromatik ein und bu vollzog 
aich der Zcrsctzungsprozess des alten Systems vollständig uud es trieb jenes 
neue heraus, das zunächst im Volksliedo herrac-hend geworden war und bald 
der gansen Musikpr&xis zu Qrunde gelegt wurde. 

Im Artikel System iit bereite darauf hingeirieeen, daie in der Völke- 
rn clodie das Bestreben lebendig wirkiam sich schaffend erweieti das etropliieclie 
Versfrefügc musikalisch dsirzustellen ; ein ähnliches Streben wird dann auch in 
der Tanzmusik geltend. Dort ist auch angedeutet worden, daas Ton den sämmi- 
lichen Kirchentonarten nur die jonisohe and snm Theil die iolieehe den 
Bedingungen fQr die Formgeataltang entsprechen. Die jonische Tonleiter besteht 
aus zwei ganz c^lelchen Hälften; und diese Gliederung wird durch den Sitz des 
Hiilbtons herbeigelührt. Eine solche Gliederung bietet keine der andern Kiroheu» 
tonurteu; die dorische 



ebMso wie die phrygieehe 

// ^-Ä— *— d^e 

und jede andere sind ganz ungleich getheilt; dicso (iltcdemng aber wird haupt- 
eSehlieh bestimmend fllr die Melodiebildnng. , Die ebromatieobe Tonleiter 

verwischt dies Grundprinzip der IMusikgestaltung, das in der jonischen Ton- 
leiter Hegt; denn das eigentlich AljBchliesseude der (lestaltung ist in jener 
jonischen Leiter der Halb ton; indem ihn die chromatische Tonleiter zwischen 
jede Ganeetnfe verlegt, wird sie selbst in lauter Uanere Glieder lerlegt, die 
sich aber nicht gegenwirkend verhalten; die Gipfelpunkte jener jonischen Ton- 
leiter, welche durch die Halbst ufe bezeichnet werden, sind verwischt, weil Kit; 
nach jedem Ton der Tonleiter verlegt sind. Obwohl daher die moderne Musik- 
praxis die sümmtliohen Töne der chromatischen Tonleiter verwendet, so legt 
ue doeh nur die diatonisebe dem kflnstlerieoben SebafiTen zn Grunde. Bei 
der iiltern Praxis aber, \vi< sie sich im alten Kirchengesange darstellt, wurde 
die diatonische TonrLihe für das künstlerische Scbaffen maassgebend; diese 
wiederholte sie treu von den verschiedenen Stufen aus, und sie vermochte daher 
die ebenmässige Gliederung des Kunstwerks nur wenig zn ftrdwn. Sie richtete 
ibr Augenmerk namenllicli auf die Entwiekeluag der Harmonik und die 
▼erscbicdencn Formen des C'ontiapnnkts. 

Die moderne Musikpraxis machte dagegen in dem Bestreben, zu bilden 
und zn formen, die diatonisebe TonMter niobt nur naeb ihrer Tooreibe, 
sondern nach dem, in ihr waltenden Frinsip zur Ghmndlage ibree Bebaffens. 
Sie macbte die joniscbe Tonleiter zur Normaltonleiter, die sie von den andern 
Stufen aus treu nachbildet. Sie coubtruirte von auK nicht mehr die, dorische 
Tonleiter, sondern stellte von diesem Grundton aus alle Verhültuisso der jo ni- 
eeben ber; sie erbaute auf e niebt mebr die pbrygiscbe, sondern eben&lls 
eine Tonleiter mit den genau nachgeahmten Tntervallenverhältnissen jener Nonnal- 
tonleitern, So wird dns System der modernen Tonarten die Grandlage der 
Schöpfungen seit der zweiten Hälfte des 17. J ahrhimderts. 

Bio XhitwidMlung des Tonavteni^rstoms erfolgt nun in Bbnileber Weise wie 
bei der firüheaten Erweiterung dee Systems der Kirchentöne. Um die plagalisobe 
Tonari zu rrewinnen. wurde dem ersten Tetrachord des autlieutiacben der zweit«* 
vorauägestellt, beide Tetrachordo aber sind ungleich. Beim modernen Tonsystem 
wird dem obern Tetrachord ein neues ganz gleichgehildetes angehängt oder 
aber TW^geeetrt» und to breitot sidi das Syitem lugleieb naeb swei Seiken ans, 
naeb der Unter- und naeb der Oberdominantseite: 
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Cis. 



D. B. IIa. 

Die Normaltonleiter itelit hier in der lOtte. Betraebtet man da« 

«weite Tetrachord g — a—h—0 als erstes der neuen, so muss man, nm eine 
neue, der Normaltonleiter ganz gleich gebildete Tonleiter zu gewinnen, ein 
zweites zufügen, und um dies dem ersten ganz gleich zu bilden, muss f inß* 
▼erwandelt werden; man erhiilt die ^MMr*Tonleiter mit einem ^ in der Vor^ 
leiehnimg^. Dies letztgewonneno Tetrachord wiederum als erstes gaeetst) dem 
ein aweites gleichconstruirtes un<jfefugt ward, ergiebt wiederum eine neue Ton- 
leiter und Tonart, die i>-Jttr-Tonart mit zwei Kreuzen, ßs und cw, und so 
erweitert sich das System nach der Dominantseite im Qnintenzirkel and 
wir gewinnen die BftmmtliehMi Krenitonarten. Bei dem andern Yerfaliren setzen 
wir das erste Tetrachord der C-</ur-Tonleiter als zweites, dem dann ein gleich 
construirtes vorausgehen muss. Dabei müssen wir A in ä verwandeln und 
wir erhalten die i^-t/ur-Tonleiter mit einem h; dies erste ueugewunaeue als 
«weites gedacht, Teranlaaet wieder die Oonatmktion eines ersten, bei dem dann 
e in 0« Tenrandeh werden muss: dies ergiebt die B-dur-Tonart mit zwei b: 
h und und so erweitert sich dus System nach der Unterdominantseite 
durch die JS-Tonarten. Die Zusammenstellung der Vorzeichnungen, um 0-dur 
gruppirt, mag diesen ProzesB noch übersiehtHeh darstellen: 

Gee- Des- Ai- Es- B- F> Cdar« G> D* A< E- Fif Oisdnr. 

Dieser Prozess kBante noch weiter fortgesetzt werden und mit zwölf Kreoaen 
wflrden wir auf His und mit 12 h axl De»e» kommen, welche beide mit C 
enharraonisch eins sind, allein nach unserm temperirtcn System ist der Kreis 
schon mit Fin nnd Cix und Ges und Des geschlossen, die ebenfalls enharmonisch 
eins find. iJic beiden Seiten fügen sich demnach in dieser Weise zusammen: 




CODA 



B 




Besondere Schwierigkeiten machte die Coustruktion der Moll -Tonleiter, 
Der Leittüu ist für die moderne AnschHUunj^awelse wesentlich und so musato 
denn auch bui der Aufnahme der äolischeu Tonleiter als Normaltonleiter für 
das Mollgeschlecht y in verwandelt werden, darnach hieas die Tonleiter: 

e— <l— « — /— yi»— «. 

Damit aber ist durch die fibermKssige Secunde J'—<jis der diatonische Charakter 
der Tonleiter a^fehoben; um diesen wieder herznstellen, mnas auch die 8ezt 
f in Jk Tcrwandelt werden; die Tonleiter heilst demnadi: 

a- A— c— rf— e— yM— o, 

15* 



uiyiiized by Google 



228 Tonart. 

Damit aber ist dio Molltonleiter der gleichnamigen Durtonleiter viel näher 
gerückt, als der verwandten C-c/ur-Tonleiter; um die Verwandtschaft mit dieser 
wieder hemetellen, wird die^-eioB-Toiileiter dum »bemiali gau Solisoh gefiOhri: 

•—g—f—e—d—e—h—u. 

Jene mit dem übermässigen Sekundenschritt beisst die harmonische, weil sio 
harmonisch gereelitfertigt eneheiiit. Denn wie auf seiner Tonika (o) hat die 

Molltonart auch auf der Uatardonunant (d) einen kleinen Dreiklang (d—f—a)^ 
aber auf der Dominant einen grossen (e — f/in — h), so diiss also durch diese 
beiden Accorde der übermässige Sekuudenschritt (f—gi^) harmonisch gerecht- 
fertigt ist: dem gegcnttber ist die andere Fflhmng (ßs-git) die melodisehe. 
Die Molltonart erscheint dnrohaQs so abhängig von der Durtonart, dass sie 
einen solchen ForinntionBprozess wie den, den wir oben verfolgten, nicht zu 
erzeugen vermag; sie folgt nur ula Paralleltonart den Durtouarton. Der 
^•mo^/- Tonart folgt im Quintenzirkel die E-moU-Toxi9xi als Paralleltonart der 
G^^lMr-Tonart, dann die H^«ioS-Tonart als ParaUele der i>-iiir-Tonart n. s. w. 
Im Quarten Zirkel folgt der Ä-moll-ToxiMi die D-moK-Tonart als Parallele 
der Jf-rfur-Tonart, dann (7-7no//-Tonart als Parallele der 5-</«r-Tonart u. 8. w. 

Die Bedeutung der modernen Tonart für das Kunstwerk ist oben schon 
aogedentet, sie ermSglieht erst die einheitliehe Icflnstlerisehe Form. Sie liestimmt 
sonKohst den Harmonisationsprozcss. Die Tunart wird schon durch die beiden 
Hanptangelpunkte Tonika und Dominant harmonisch dargestellt: 

Der harmoniadhe Apparat wird dann erweitert doieh die Unterdominant: 




und dann durch die Paralloltonarten noch reicher ausgestattet : 




Wir haben bei den verschiedenen Formen nachgewiesen, wie seihet die 
weitesten und grössten: Sinfonie, Oper und Oratorium an diesem ursprüng- 
lichen harmonischen Apparat festhalten, wie dann aber aus dorn reichen Schatz 
von Mitteln, weldie der ganse weite Formatiouäprozess darbietet, alles ans- 
gewählt werden kann, um diesen einfachen Apparat immer wieder nen attssn* 
statten und in fortwährend erneuter Gestalt zu zeigen. Wir konnten an ver- 
schiedenen Stellen zeigen, mit wie einfachen harmonischen Mitteln hier schon 
bedeutende Wirkung erzielt werden kann und wie dann die weitem rhythmischen 
nnd harmonisehen Ansdmcks- nnd Darstellungsmittel nioht sn ersebSpfen sind, 
nm dem einfachen harmonischen Apparat auch individuelle Bedeutnng su geben. 
Wir zeigten namentlich an der Ouvertüren- und Sonatenform, wie diese 
durchaus durch die Organisation der Tonart bedingt werden, und wie sie nur 
dadurch, dass sie sidi diesem dienstbar machen, einen lebendigen Inhalt dar- 
zustellen vermögen. Dio Tonart wird so zu einer notbwendigen känstlerischen | 
Schranke, aher nicht zur hemmenden Fessel. Dio grossen Meister hahen an 
dem ganzen Apparat streng festgehalten, aber sie haben ihn jeder in eigen- , 
thümlicher Weise anzuschauen und zu verwenden gewusst. Nur dem kleinen | 

I 
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Geiste wird er zum hpencfenden Zwange, den dioser Rbzuwerfen sich frrdräntrf fühlt. 
Ein viel bcstritteuer und viel vertheidigter G^egenstand ist noch crwiihneu, 
die sogenannte; 

Gharakteriaiik der Tonarten. Schon die alten Theoretiker legten dm 
Kirchentonarten gewisse Chnrakteroigenthilralicbkeiten bei und da sie von 
einander unterschieden constmirt sind, so müssen nie natürlich eine unter- 
sehiedene Wirkang machen, wenn diese aneh nicht gerade leiebt Iii Worte sn 
fassen sein dürften. Adam von Fulda hat Tenmeht, den Chanhter der aeht 
KirohentSne in folgenden Yen so bringm: 

Omnibus est Primus, srd alter, trlstibus aptiis: 
Tertiufl iratns, qoartua dicitur tleri blandiu. 
Qnintum da laeti«, seztum pietate probatis, 
SeptimoB est jaTenmn, sed postremas sapientiam. 

Weitläufig hat unter Andern auch Cardinal Bonn canfu Frei. div. psalm 

CXVII«) den Charakter der acht Kirchentöne behandelt. Obwohl durch die 
Praxis hinlSnglieh bewiesen, ist doeh die Charakteristik der modernen Ton- 

arten häufig geradezu abgeleugnet worden. Seit Binf&hmng der gleichscbwe- 
benden Temperatur und des modernen TonHystom«? meint man, seien T'nter- 
scbiede der einzelnen Tonarten, bis etwa auf die, welche durch die ausführenden 
Organe erzeugt werden, verwischt. Dass die letztem nicht so gering sind, ergiebt 
die einÜMhste Untersndrang. Die nadurtehend veraeiehneten, gans gleiehmissig 
construirten nnd unter a) und b) auch gleichmfissig an die Singstimmen ver- 
theilten Accorde raachen nicht nur. in Beziehung zu einander gebracht^ sondern 
auch für sich betrachtet, eine verschiedene "Wirkung: 



Tenor. 
Basi. 





Es bedarf keines weitem Nachweises, dass durch die eigenthümliche Lage 
der IVrannerstimmen bei a) die gleichmiissig oonstrnirten Accorde in der Wir- 
kung unterschieden sein müssen, dass wiederum die in weiter Lage dargestellten 
nnter ein Ton jener nnd nnter sieh Tersehiedenes Klanggepräge gewinnen. 
Dieser mehr relative Charakter d( r Tonarten wird auch von den Gegnern nicht 
abirclpugnet, wohl aber der absolute und wie wir meinen mit Unrecht. Es ist, 
gewiss nicht nur Bücksioht auf die ausführenden Organe, welche die F-dur- 
Tonart bei den Conirapunkiiiten des 16. Jahrhunderts zur vorwiegend ge- 
pflegten Lieblingstonart machte» oder welche Beethoven bestimmte, die Eroioa 
in F.x-dur, die Pastorale in F-dnr zu schreiben und die ihm fiir seine neunte 
Sinfonie, oder die Mozart für sein Requiem und für die erschütterndste Scono 
im »Don Juan« die i)-»ioW-Touart wählen Hessen. Vor allem aber liefert die 
moderne OhiTierliteratnr den sehlagendsten Beweis dafllr, dass in den Ton- 
dichtern ein Qelfthl für die feinste Charaktevis^ der Tonarten lebt. Ans den 
Werken der sogenannten Romantiker scheinen die einfachen, naher anf die 
Normaltonleiter bezogenen Tonarten O-, und D-dur, E', D- und A-moU und 
die NormaHonleiter selbst fast raemlidi verdrängt; mindestens finden wir jene 
entfernteren, anf die Halbtöne dg und Det, Et, Fis und Ge», A$ nnd B ge- 
gründeten Tonarten viel häufiger und zwar bei dem Claviere, dem wohltera- 
perirten Instrument, angewendet. Wie schwer der wissenschaftliche Nachweis 
für diese Erscheinung zu führen ist, wird hinlänglich dadurch bewiesen, dass 
selbst die Physiologie nnd Akustik, wiSehe die Tonemf^dang snm Oegenstande 
wissenschaftlicher Untersuchung machen, jene Frage bisher noch als eine offene 
behandeln. Doch mögen hier einige Andeutungen zur möglichen Beantwortung 
derselben folgen, um zu zeigen, dass sie nicht von der Hand zu weisen ist, 
daas »bor andi jene Deuteleien Ton: Mattheson, Sehnbert, Harx n. A. in 
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das Beidi der Träume gehören. Es erscheint saniiehst doch als ganz swafellMy 

dass die verschiedene Tonhöhe di-r Tonlt-iter nnd der Acconlc bei Bonst 
glüiclier Construktion, aucli lür sich betrachtet, eine orkeuo« and künst- 
lerisch verwendbare Verschiedenheit der Wirkung erzeugt. 

Fflr nnsera Brnpfindimg hat der i>Hfor-I>reildaikg und die dadnreh bedingte 
Tonart ein weit helleree Geprftge als der C-t/ttr-Dreiklang nnd ein Ton stück in 
D-dur ausgeführt, muss im Klange sich von der Ausführung in C-dur bei ganz 
unveränderten inuern Verhältnissen ebenso unterscheiden, wie der einzelne Ton 
e Ton dem T«a dL Die Yenetzung deaaelbea TonatOeha nm eise Stofe tiefer 
muss uothwendig dann auch die entgegengesetzte Wirkung wie die Versetzung 
nach einem hohem Ton hervorbringen, (h\se aber dieser Steigerungs- oder Ab- 
schwüchungsprocess nicht in dieser Weise gleichmäasig fortgeht, hat unserer 
Empfindung noch seinen Grand nur in der nähern oder engern Beziehung dw 
Tfoe der Nonnaltonleiter uiter aioh, wie mr ehromataMbwm Tooleiter. Bie 
Töne sind nicht indifferent unter sich, sondern sie treten in nähere oder ent- 
ferntere Beziehung zu einander und diese müssen sich nothwendigor Weise gerade 
bei gleicher Construktion auch aut die, über ihnen erbauten Tonarten erstrecken, 
M> daiB, wie die Tera 0 dem Qrimdton e näher yerwandt iit, all die Seeuide dy 
anoh die, auf jener erbaute JEr^iir-Tonart der C-dlvr-Tonart im Klange näher 
verwandt ist, als die jD-(/«r-Tonart, obgleich jene wiedernra höher liegt als 
diese. Dem entsprechend gewinnen wir in der noch der Tonleiter folgenden 
JP-ifar-Tonart aogar «ne Yertielnng der Ghundstimmung. Wir müseen immer 
wiederholen, dass wir die ganse gleiehe Oonetrnktion fordern, denn die 
jt^-f/^r- Tonart, in der tiofi-rn Ij.ipe verwendet, gewinnt natürlich ein viel wcii lipreg 
Uolont, als die C-^/wr-Tonurt in den höhcrou Lagen ausgc])rügt und die F-dur- 
Tonart wird in ihren höhern Lagen festlicher erklingen, als die drei vorer- 
wUmten in ihren nntem Regionen. 

Die weitere Charakteristik der Tonarten, wie die G^^i/ur-Tonart den hellen, 
aber raildplagalischon (Charakter dor Dominant gewinnt, der sich in der A-dur- 
Tonart so steigert, wie der Charakter der C'-tiur-Tonart in der /^-<^tfr-Tonart, 
und wie endlieh die JI^iir-Tonart daa^ wir mOehten aagen sagespitzte Oolorit 
dea Leittons gewinnt, ist nach alle dem leicht einzoaehen. Wie femer die 
chromatischen Halbtöne als Trübungen oder Steigerungen der diatonischen 
J one erscheinen, so auch die auf ihnen erbauten Tonarten den diatonischen 
gegenüber. Die 2>M-4/ur-Tonart eraoheint verhiLUter als die D-dur-^ die JEb-iAfr- 
Tonart nicht aehreiend nnd aehwankend wie die it^-t/ur-Tonart, aondem mehr 
gedrangen nnd energisch festlich nnd und At-dur wiederum verhüllter im 

Klange wie A- und G-dur. Wie die chromatischen Töne zwischen den diuto- 
niaehen liegen, so die, auf ihnen erbauten Tonarten ihrer Klangfarbe nach. 
Wiederholt mOeaen wir llbrigena darauf hinweiaen, daas fttr den Charakter der 
Tonarten ihre beaoudere Darätellungäweiäe bedeutangsvoll wird. Wir haben 
wenigstens kurz angedeutet, cI.ih.h die Tonart mit sehr geringem und mit einem 
reichen harmonischen Apparat dargestellt werden kann und haben gezeigt, dasa 
dieaer noeh aoaaerordentiieh an erweitem ist Die beaondere Weiae^ in der daa 
gaachieht, wird einflaasreich aaf den eigenthümlichen Charakter der Tonart. 
i)ie hellere 7>-</i*r-Tonart vorwiegend nach der nnterdommantseite entwickelt, 
wird in ihrer Wirkung gegen die C'-rfitr-Tonart zurückstehen, wenn diese sich 
mehr der OberduiuinuutBciie zuwendet; noch mehr aber ist dies der Fall, wenn 
dabei dort die verwandten Molltonarten atSrker berttckaiehtigt werden. Dieae 
erscheinen überhaupt als Trübungen des ursprünglichen Charakters der Dur- 
tonarten. Bei der Molltonart sind die beiden Terzen der Ober- and Unter- 
dominaut herabgedrückt und dies giebt der Tonart den etwas verdüsterten 
Gharakter, der aie ebeoao fftr den Erguss weicher, aentimentalcr nnd achww- 
luüthiger, wie leidenschaftlich erregter Stimmnngen geeignet macht. Ana der 
Mischung beider, der Dur- und der Molltonartfn, entstehen dann neue Wir- 
kungen. Die Molltonart erscheint freundlicher, wenn sie vorwiegend mit Uer« 
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beizifhung von Durtonnrteu construirt ist, die Durtonart dagegen wird milder, 
weicher und selbst düster, wenn zu ihrer Darstellung die Molltouarleu häutiger 
herbeigezogen wttrden. Bei aUedem ist noch darauf hiinoweiaeiit dass ftr den 
Charakter eiaea Tontttteka dia aadam Mächte: Melodie und Rhythmus viel 
bedeutsamer werden und dnsa namentlich durch die Veränderung des Rhythmus 
oder uucl) nur des Tempos der ursprüngliche Charakter eines TonstUcks in 
aein Gegentheil verkehrt werden kann. Das berührt den Charakter der Tonart 
niahti iJlein ea mnaa doeh hier anrlhnt ««rden, weil man nnr an hinfig ana 
dem Charakter etnea Tonatttdoi glaobt auf die TonaTt aohliaaaen an kdnnen, 
was ganz falsch ist. 

Nnr aus dieser falschen Voraussetzung sind wohl die erwUhutea, meist ganz 
haUloBen Charakterittiken der Tonarten, wi« aie M attheaon in feinem »Or- 
chester« (1713, ])g. 236 ff.) weitlilnßg ausgefrihrt, Schubart in seiner »Aesthetik« 
(1806, pg. .'577 ff.) und nach ihm Schilling oder Marx geben, entstanden. 
Ernsthaft kann wohl kein Mensch behaupten wollen, dass: »C-dur die Tonart 
der Unsohold, Einfalt, Naivetftt, Kinderspraehe und der Jngondgedanken aaic; 
daaa DhhoU »die Tonart aohwermfithiger Weiblichkeit sei, die Spleen und Dftnata 
brütet«, oder Ax-dur der Gräberton, in dessen T^mfange Tod, Grab, Verwesung, 
Gericht und Ewigkeit liegen, wie Schubiirt trliumt; oder dass nach Marx 
O-dur: angebellt und angewärmt seiu soll, wie von der emportauchenden Sonne 
der junge Tag, wie die Jngendieit bei dem eralen firShlidien Anaehaaan in daa 
beginnende Leben; oder E-dur »funkelnd, hell emporsteigt, mit durchgreifender 
Wärme, heiter und leuchtend wie lauteres Gold«. Eine Vergleichung dieser 
mehr oder weniger phautasiereichen Phrasen ergiebt sofort ihre Unhaltbar keit, 
da ai« aidi meiat direkt widerapraeham. Ohanikteneüiehe Unteraoheidungen 
der Tonarten wird man nadi alledem kaum mit Grund ableugnen können, aber 
sie dürften nnr dort zu suchen sein, worauf wir oben hindeuteten, in dem Ver- 
bältniss der '1 öue der Tonleiter au einander und in der besondem Weise ihrer 
jedesmaligen Dareteliuug. 

TtaarlM hieat daa Inalmiment dar AUea sur Beatimmung der TonhBhe, 
iOWoU beim Gesänge^ wie bei der Dedamation. 

Tonattilas, spanische Nationalgesänge, s. Tiranas. 

Tonbenennnngen) s. Aretinisch, Bobiaation, Damenisation, Noteu- 
benennnng, Solmiaation n.8. w. 

Tenbeseiehnende Natt» a. Laitton. 

Tonbeifrk, h. Ton grenzen. 

Tonbildung im Gesänge, ist entweder das primitiv physische Hervorbringen 
dea Gesangtones im Allgemeinen, und fallt praktisch mit der Stimmbildung 
anaammen (a. d.), oder man ▼arblndet damk den Begriff der Veredelnng der 
8tiraroe bii mim Punkte der höchsten Klangschönbeit, wo, wenn die Seelen- 
thätigkeit des Sängers hinzutritt und ihm Ausdruck verleiht, der eigentlich 
künstlerische Ton entsteht Aller Kunstgesang ist auf diesen Ton baKirt, hat 
ihn eur nothwendigen Yoranaaetanng, kann ohne ihn nieht anr berechtigten 
Erscheinung kommen. Handelt es sich darum, Natur- und Kunstgesang von 
einander zn unterBcheidcn, bo \?\ der Ton beim ersteren vielleicht zufjilliLf wohl- 
klingend, während er beim zweiten ein bewust schöner sein muss. Jinb r <ie- 
aangsunterrieht beginnt mit der Tonbildung, aowie daa ganze Leben des Sängers 
Ton dam Streben auagefUlt wird, den adtBoan Ton an wrvollkommnen und in 
bewahren. Die erste Frage, die zu beantworten ist, bezieht sich ftttf die Natnr 
find Eigenschaft des ToncH und lautet: was ist schöner Ton? 

Bevor wir an diese i^Vage herantreten, müssen wir einer Eigenthümlichkeit 
erwühnen, die aowohl der menaeUiehea Btiinme, wie jedem Initmment aukommt, 
und die man Klangfarbe nennt Dieaa Klaagftrbe entsteht, wie die Physiologie 
lehrt, durch die Form der Luftschwingungen. So verschiedene Katafrorif n da- 
durch auch hervorgerufen werden, ist in jeder derselben ein höherer oder 
niadarer Gfid roa TomebSahmt m5gUoh| wovon die Instrumente auszusohliesaen 
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gind, die eben keinen Ton, sondern nur ein sngpnanntos Grransch rrelien nnd 
deshalb Lärrainstrnmente hcissen. An einer ( birim ttc oder Flöte mit nußerem 
Athem angeblasen, wird jeder den Unterschied üer Klangfarbe erkennen, der 
di«f e hu/tnaumU olmnlctoririrt, aber dmr Ton, dm wir b«idai entloeken, irird 
nnr dann Ansprach auf Schönheit mftoli«! dfirfen, wenn wir den Eintritt oder 
das Entweichen der Luft bei dem einen, sowie das Anblasen des Atheras an 
die scharfen Ränder des Mundlochs beim andern Instrumente, überhaupt kein 
Bt8rendes Lnftgeräaseb bei beiden bSren. Der Violinspieler riditet seine Anf« 
merksamkeit mf dM VerbiiUnisB zwischen dem Dmck, den er mit dem Finger 
auf dio Sftite ausübt nnd dem Grade von Kraft, mit dem er den Bogen i5ber 
die Saiten führt. Die Güte des Instrumentes vorausgesetzt, wird sein Ton 
dann ein schöner genannt werden, wenn man das Kratsen des Bogens auf der 
Seite niebt börb Ebenso anebt der CUTierapieler doreb beredmeten Anadila^ 
das Klopfen des Hammers an die Drahtsaite zu mildern, obgleich er es nie 
ganz dem Empfinden des Hörers entziehen kann. Deshalb spricht man auch 
beim Clavierspieler selten vom schönen Ton, sondern gewöhnlich vom guten 
AnscUag. Je mebr em Meebaniamns, wie beim Obmer, dnreb Oomplilntion 
seiner Bestandtheile der unmittelbaren Einwirkung des Künstlers entrückt ist, 
desto schwerer wird es den Ton zu beherrschen und zu boseelen. Das Instru- 
ment, das einzige, das unserer seelischen Einwirkung offen steht und deshalb 
dazu berufen is^ den sohSnsten und recbt eigentlich kfinstlerisoben Ton an er* 
sengen, ist die menaoUiobe Stimme, weih»n» man ibr aodi den entea Bang 
unter den Inabrumcnten einräumt. 

Der Klang der menschlichen Stimme ist das Produkt der gegen die Stimm- 
bänder aus den Lungen andrängenden Luft. »Die Stimmbänder selbst sind 
membranOie Znngen«, sagt Hefanbolta*X deren Anaatsrobr, nimlieb die Unnd« 
bSble, Teraebiedene Weite, Länge und Stimmung erhalten kann.« Wir re- 
gistriron an dieser Stelle den für die 'lesunirsknnBt wiohtifrtMi TTnistand, dass 
die Mundhöhle einer Stimmung filbig ist, um später au^ruhrlicher darauf zurück« 
ankommen. Wenn es als ausgemacht gilt, dasi die Funktionen der Stimm- 
bänder ohne unsere unmittelbare Einwirkung von Statten geht, so ist uns nun 
in dem Ausatzrohr, der Mundböhle, ein Objekt gegeben, auf dessen Behand- 
lung wir möglichste Sorgfalt verwenden müssen. Man ist im heutigen Gesang- 
unterricht so gern bereit dem Kehlkopf das Geschäft des Tonerzeugens zu 
fiberlaaaen nnd die MvndbSble Ittr nebenaldilieb sa betraebten. Han gebt darin 
so weit den Schüler zu veranlassen, dass er den Mund recht weit aiifmacbe, 
und den Kehlkopf durch Einziehen der Zungenwurzel nach oben stelle, damit 
der Stimmklang unmittelbar nach Aussen treten könne. Die schreienden, un- 
angenehmen Laute, die 80 entateben, bllt man irriger Weise fttr den riebtigen 
Glesangston, während Helmholtz in seinem Buche, pg. 159, sagt: »Freie Znngen 
ohne Ansatzrohr, bei denen alle die einzelnen einfachen Töne der von ihnen 
erregten Luftbewegung unmittelbar und frei an die umgebende Luftmaasse über- 
gehen, haben deshalb immer einen aebr aeharfen, schneidenden oder schnarren- 
den Klang«. Darana wird Idar, daie die Mnndböble bei der Tonbüdnng eine 
sehr wichtige Rolle ppielt, indem sie dazu berufen ist, dem Tone, der aus dem 
Kehlkopf kommt, den nöthigen Wohllaut zu geben. Auf diese unanfechtbaren 
Wahrheiten muss nun die Aufmerksamkeit der Stimmbildner gerichtet werden. 
Ea darf ihnen nicht gleichgültig sein, das, was frfiber anf empiritebem Wege 
getocht wurde, ann durch die Wissenschaft begr&ndet zu sehen; denn vergessen 
wir nicht, dass die alte Gesangschule sich einer Sj)raclie (italienisch oder latei- 
nisch) bediente, die an sich wohlklingend, den Säuger gleichsam herausforderte, 
Hnbdatellnngen an neben, die dieaen WobUdang zur Geltung brachten. 

Wenn der Qebrancb des Keblkopfea eigentlich keiner Schwierigkeit unter- 
liegen aoUte^ weil man sich nnr an die nattiilieben Funktionen halten darf, ao 



*) „Die Lehre von den Tonempfindongen", 8. Ausg. ISiU. 
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ist dagegen die Mnndhöhe mit ihren festen und weichen Bestandtheüen um so 
Torsichtiger zn behandeln. Wir sehen an taosend Fehlern, die begangen werden, 
wie viel Yortudit a8tiii|F itt» vm «d Organ, von deeten ThStigkeit wir nur ein 
dunkles Gefühl haben und das sich zum groMen Theil unserer Willkür entzieht, 
in naturgemässer Wirksamkeit zu erhalten. Vergegenwärtigten wir uns die Auf- 
gabe, die an den Sänger gestellt wird, so besteht sie zunächst iu nichts Anderem, 
ale die Bitegrittt dei Tone«, der ans den Stininbindem komm^ m bewahren. 
Die Znnge iet der erste Gegenstand, der iu den Weg tritt. Von ihrer Wuntel 
angefangen bis zur Spitze ist sie im Stande, dera Toue Hindemisse zu bereiten 
and ihn von der rechten Bahn abzuleiten. Alles was wir unter die Kubrik 
Ton Kehlten, Ganmenton, Naaenton n. s. w. zusammenfassen, findet seinen Tor- 
nehmlidien Grnnd in der fehlerhaften Haltung der Znnge und ihrer WnrzeL 
Da nun aber die Zunge und der Unterkiefer Bestandtheile sind, ü})f r die wir 
einige Herrschaft ausüben, so ist der Sänger im Stande besRcrnd einzuwirken, 
indem er diesen Organen eine Lage und Stellung zu geben sucht, die der 
freien Bnl&ltnng de« Tones fScderlieh ist Hier, wie in der Stimmbildnng 
flberiianpt, ist es drin(|psad geboten, dem Sohfiler in Bezug auf den Einflura, 
den er auf seine Organe ausüben kann, eine richtige Vorstellung zu verschaffen. 
Wihrend der Oberkiefer mit seiner Zahnreihe und dem Gaumen in der körper- 
lieben Haltung, die der Singmide einnimmt, gerades« onbewogUeh ii^ steht es 
ihm frei, den Unterkiefer mit seiner Zahnreihe, die Znnge und Lippenmuskeln 
nach BedürfnisH in verfichiedene Lagen und Stellungon zu brin!j;en, um der 
Mundhöhle die erforderürhe Form zu geben. Nehmen wir zu dem Allen noch 
die Luft, den eigentlichen Motor in der Tonerzeugung, so ist die Keihe der 
meehanisdien MiedUen gesoUossen nnd wir dflrfen non den Begriff des seb0nen 
Gesangtones feststellen, als eines Klanges, der unabhängig auftritt von 
dem Mechanismus, der ihn hervorbringt. Somit ist jeder fremde und 
störende Anklang, den der Ton durch Zunge, Nase und Schlund erhalten könnte, 
ausgeschlossen nnd nnr der Klang als gnt so beseiebnen, der dnrob Bdierr- 
Bchung und natnrgemüssen G^brandi des Organea frei auftritt, ohne das Ohr 
des Hörers an die Medien zu mahnen, die bei seiner Hervorbringung thiitig 
sind. Zur Beurtheiluug aber, ob ein Ton schön sei, gehört ein kunstgewöhntua 
Ohr, und man glaube niobt, daas Jedweder berufen und geeignet sei, darüber 
zn entscheiden. Es ist die An^be des Lehrers, den Begriff des »sehSnen 
Tonesa beim Schiller zu entwickeln, und das wird er nur dann können, wenn 
seine eigene geistige Bildung auf der erforderlich hohen Stufe steht. Frau 
Emma Seiler sagt iu ihrem Buche: »Altes und Neues über die Ausbildung des 
Gesangorganesc; »Verlangt sdion die Bildung des Glesangorganes eine besondere 
Befähigung des Lehrers, und neben der feinsten Beobachtungsgabe ein Gehör, 
welches nicht allein die Keinheit des Tones nach Höhe oder Tiefe bemerkt, 
sondern auch die Bichtung des Tonstrahls, das Zuviel oder Zuwenig des Athems, 
das Gßeiohe oder UngleiobmXssige der Sobwingungen, die FSrbnng des Tones etc. 
empfindet, so verlangt die künstlerische Ausbildung eines Sängers oder einer 
Sängerin einen in jeder Hinsicht gebildeten Men«<clien, denn alle Technik bleibt 
etwas Todtes, wenn sie nicht von deist und Gefühl durchwebt ist.« Hier darf 
also der Sänger sich nicht von dem irrigen Gedanken leiten lassen, dass das 
sebSn sei» was der Masse gefUlt, denn er steht da einem Körper gegenfiber, 
der ans sehr dis|wr»tan ElsMiten zusammcngenetzt ist nnd wo der A.ns8ohla|p- 
gebende leider nicht immer der gebildetere Theil ist. 

Noch ist hier zweier Begriffe zn erwähnen, die genau von einander ge- 
schieden werden müssen, nIraUeh: Stimme nnd Ton. Man setat häufig das 
Eine, wo man das Andere meint, und bringt eine nnliebsame Verwirrung in 
Sachen, die eine p;eordnctc Anschauung verlangen. Unter Stimme ist die 
Aeuaserung des Organes aus seinem Naturzu.stande heraus zu verstehen. Ks 
ist das Material, dem noch die Bearbeitung und künstlerische Verwerihung 
feUt| nnd somit kann jedse IndiTidnnm eine mehr oder weniger gute, sogar 
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achöne Stimme haben, Ton aber ist ein durch Kunst und Oesrhrnack (^e- 
liUitiirtes, das erst dem Künstler zu eigen wird und als llaui)tl>idingung in 
seiner Kunstthütigkeit erscheint. Ist es doch manchmui wie l'rotauutiun, wenn 
mm bei einer knnetgefibten SSngerin von Stimiiie i^rieht, wtiireDd es Niemeiio 
dem einftUt, beim Spiele Liszt's oder Joachim's TOm Ciavier oder der Violine 
sa reden, uud doch bezeichnen die Worte hier wie dort das Material, mit 
desaen Hülle der Künstler das tönende Kunstwerk schafft, indem er der Materie 
seine eigene Seele einheiieht. Stimme ist etwas Vergängliches, Alter and ab- 
nehmende Lebenskraft können sie sobwächen und ihr den jugendlichen Beil 
nehmen; wir hören aber (Treise, wenn sie Künstler sind, noch mit pili?iiif'm 
wohlklingendem Tone singen, denn die Jahre können die Kraft des Atbems 
schmälern, aaf den Wohllaut haben sie nur geringen £influ88. Wo sich also 
der Unterriebt darauf besehrinkt, das Stimmmaterial in seiner nrsprttngliehsn 
Eigenschaft /u verwenden, ohne den Ton zu wecken, oder wenn er ihm gar eine 
fehlerhafte ilichtung giebt^ da arbeitet er dem Verfall der Gesangskunst in die 
Hände; und wenn in neuer Zeit über Mangel an ües&ngskünstlern geklagt 
wild, so liegt der Qnind fielleiobt darin, dam die Stimmen schwinden, noeb 
ehe die tonlosen Sänger Künstler geworden sind. 

Die (iesungskunst hat im Verlaufe der Zeit offenkundige Kückschritte 
gemacht und wir finden heute nur selten Leistungen vor, die den besseren aus 
früherer Epoche an die Seite zu stellen sind. Die Ansprüche an den Sänger 
sind gesteigert, denn der Mosik- nnd Qesangstil ist ein vielfaHagw geworden, 
während man sich früher nur in verwandten Gattungen bewegte. So konnte 
es kommen, dass man gegenwärtig in den Anforderungen, die an Gesangs- 
leistungen gestellt werden, nach verschiedenen üichtungen auseinander gebt 
nnd die Hanptsaohs ans den Angen yerliert IHe Emen Tefisagen nur sohflne 
Stimmen, die Anderen feurigen, italienischen Gesang mit TriUw ni^ Rouladen, 
die Dritten sehnen sich nach Wahrheit im Ausdruck und nennen das deutsche 
Methode. Von der Tonschönheit, dem unentbehrlichsten nnd wirksamsten Ans- 
dmeksmittsl siebt man gans ab, nnd ist gsm einverstanden, wenn der Sftnger 
den fehlenden WohUant dnrab Kraft ersetst. Anf diese Weise aber werden 
die Sfingcr an sich selbst und ihrer Kunst irre gemacht, denn du sie Allen 
gerecht werden möchten, genüt^'en sie in keiner Kichtung. Nun ist ab< r die 
heutige Musik ohne schönen 'i'ou eine Unmöglichkeit geworden, während sie 
ihn firllher bis sn einem gewissen Ghtade entbehren konnte, obns in ihrem Effekt 
wessutÜsli geschmälert zu sein. Ein kurzer XJeberblick über die Geschichte des 
Gesanges, wobei der Ton al» leitender Faden dient, möge hier Plata finden) 
nm obigen Satz weiter aosauiühren. 

In den Uranftngen des Gesanges als Kunst im römischen Kirehengesange 
war die Stimme ein Instrument, das den Vortheil gewährte, EJang und Wort 
zugleich hervorzubringen. Die Entwickelung des Notonaystema, die Uebung 
des langen Atbems, die Ausführung aller Verzierungen, wie wir sie heute noch 
besitzen, war die Aufgabe der damaligen Säuger. Von der Schönheit des 
Klanges. können nns die Anfiwiohnnngen ans jener Zeit Imine rechte Yorstd- 
lung geben, denn Theils war der Geschmack der Berichterstatter zu primitiv, 
als dass er uns zur Richtschnur dienen könnte, anderen Theils lässt sich nicht 
annehmen, dass dort wahrhaft edler Ton herrschen konnte, wo der Sopran von 
spanischen Ealsettisten, der Alt Ton kttnstlicb prii])arirten Stimmen gesnngen 
wurden. Sohelle »Die Sixtinische Kapelle« sagt: »Die Soprane, auch spanische 
Stiinrnen genannt, weil besonders Spanien viele Sopranisten lieferte, wurden 
durch eine künstliche Ausbildung des Falsetts erzeugt, sie blieben im Gebrauch 
bis 1600, wo die Kastraten sieh in die Kapelle drängten. Die Alte waren 
ebenfalls das Werk einer kansüiohen Proeednr, man gewann sie, indem man 
während der Mutationsperiode den Wechsel der Stimme durch eine gewisse 
Behan<llunrr (l(.s Orleans zu hiiidcm wusstca. Wir wissen heule, was wir von 
solch künstliclieu i'räparaten zu halten haben, denn wir sehen zu häuiig, dass 
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dort, wo die iStimmbchuudluug von den Wegen, die die Natur verzeichnet, ab- 
weicht, der Verfall sich vorzeitig anküudigt. SSelbst der Kastratengesang, dessen 
yerlnst noeh hente wie dM Terloreno P«r»diM betnuerl wird, kum in nna 
nicht die Vorstellang grosser Klangschonheit wecken, da der störende Beige- 
aohmack des Unnatürlichen sich dem Hörer nnwillkürlich nufdriingen masste. 
Alle i*'ertigkeit und Bravour wird den Eindruck eines erkünstelten Vorganges 
nieht Terwiachen kdnnen, wenn ein Mann vor uns steht, der Lsnte eines Weihet 
hervorbringt und AusdmdK nnd Gefühle Ittgt, die er nie gekannt hat. Vom 
technischen 8tandpiiiiktc ans werden wir im Verbiuf der Abhandlung sehen, 
dass eine Hauptbedingung zur Erlangung des schönen Tones die sei, dass 
Athem, d. h. LnfUtrom, und Spannung der Stimmbänder in das richtige Ver- 
hSltaiaa treten. Wie adUte das aber mOglidi sein bei einem Wesen mit männ- 
lich ausgebildetem Brustkasten und Lungen, während Stimmbünder und Kehl- 
kopf die eines Kindes freblieben sind. Solche Missverhältnisso lassen .sich durch 
alle Künsteleien nicht uusgleichen, und wenn jene Zeit von solchen Leistungen 
entsOekt war, so iat man hente berechtigt ansnnehmen, daat der Sinn fOr 
Klangschönheit damals noch wenig entwickelt war. »Dom Aussterben dieaer 
Art von Silngern schreibt nun liossini hauptsilchlich den Verfall der Geaangs- 
koust zu,« sagt Fr&xi Emma iSeileri sund mau darf es ihm nicht verargen,« 
fügen wir bei ; für das, was Boiaini in der Geaangknnst anstrehie, waren diese 
Gesangsmaachinen vollkommen geeignet und dürften kaum zu ersetzen sein. Im 
17. Jahrhundert sehen wir ans bescheidenen Anfängen die Oper entstehen, 
durch sie entwickelt sich eine sangbare Melodie, an die »ich über buld das 
unvermeidliche Flitterwerk der Coloratur anhängt. Ob hier auch die Anfänge 
des aehttnoi Tones an anehen aind, mSehte man beaweifeln, denn daa begleitende 
Orchester war grSaatentheils mit klanglosen LUrminstrumenten besetzt und die 
Erfahrung hat uns hinreichend belehrt, dass der Wohllaut der menschlichen 
Stimme sich im Kampf ums Dasein entwickelt, d. h. dass der Ton dort seinen 
besten Klang sucht, wo ihm andere enphonische Elemente sor Seite stehen. 
Man sagt, dass die Instmmente Nachahmungen der menschlichen Stimme sind, 
ihre Entwickelung aber ging sehr langsatn von Statten. Eis «ic ihren heutigen 
Höhepunkt der Klaugschönheit erreichten sind Jahrhunderte vergangen, was 
nns auf die Vermuthung bringt, dass das Vorbild, die menschliche Stimme, 
in ihrer Klangentwiekelang aneh nieht mit Bieaenaehritten vorwärts geeilt sein 
mag. So kam das 18. Jahrhundert heran und mit ihm trat die weibliche 
Stimme in den Wettkarapf ein, der bisher nur von Kastraten geführt wurde. 
Die weibliche Stimme ist so recht das Urbild der KJangschönheit, kein Wunder 
daher, wenn nnn der Oeaang im Allgemeinen einen Aiii'Bchwnng nahm, wo be- 
rühmte Kastraten mit ihrer Erfahrung nnd praktischen Fertigkeit ak Lehrer 
fangirten. Wir wollen Händel noch keinen zu grossen Einüuss beimesfen auf 
die tonüche Förderung der Stimmen, iVIozart aber und Gluck, auch Haydn in 
seinen Oratorien, aeigen nns einen Melodienban nnd eine Orohesbirung, die 
nur mit grossem edlem Tone an bewältigen ist, und hier sind die Auffinge des 
wahrhaft schönen (iesnnges zu suchen. So überschreiten wir die Schwelle des 
19. Jahrhunderts und sehen uns umgeben von einem reichen Kranz von 
Künstlern, Damen und Herren. Nun sind diu Bedingungen zu schönem G^- 
■enge gegeben, aber auch die Nothwendigkeit achöner Tonbildang tritt ofTen 
hervor, denn überall sind grosse Opernhäuser erbaut, überall starke, wohl- 
klingende Orchester und reich besetzte Chöre zu finden und fordern den Siinger 
heraus, sein Bestes für den Ton einzusetzen. Und siehe, es wird Ausserordent- 
liches geleistet. Allein die Musikgattnng, die nnn an die Beihe kommt, iat 
nicht geeignet, den erworbenen Ton festzuhalten. Rossini wird der Mann des 
Tage.H. für die (lesangskunst aber bezeichnet er die Auiliisnng in graziöse 
Spielerei. Wo die Koulade Selbstzweck wird, da hat der schöne Ton wenig 
Spielraum. Wenn anch hin und wieder eine sangbare Melodie hervortritt, darf 
der Sänger sieht viel Ton darauf verwenden, denn er mnaa gewärtig aein, dasa 
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der nSohsto Moment ihm Bravourlüofe bringt, die die LoichtrUsfii^'lcf it seiner 
Stimme heransfordern. Man kann im Uesange niciit nobler Herr und Clown 
ingleieh sein. Der G^ohmMk des Poblikniin aber neigte sich entaohieden dem 
Letzteren m, nnd so kam et, das» Basthoven, Weber, Spontini, Meyerbeer und 
die deutschen Componisten insgesammt, als »unsingbar« verschrien wurden. Die 
Hünger fanden nicht gleich den erforderlichen Ton dafür. Diese Tonsetzer 
wichen zu sehr von der Art der Italiener ab, die ihre Melodie singend erfan* 
den, wihrend die Anderen sie irgend einejs Intimniente entnabuM. Doeh 
bald mirde man der Sache Herr. Das goldene Zeitalter des schonen G^esanges 
sollte nicht so schnell zu Ende gehen und würde vielleicht heute noch über 
uns walten, wenn nicht der Geschmack am Wahren und Schönen durch Giuseppe 
Verdi nntergraben worden iribns. Er war es, der in Melodie nnd Bonlade 
Blechinstrumente ait der Singstinima geben liess, wodurch der schöne Ton in 
Geschrei ausartete; er war es ferner, der durch die Charakterlosigkeit seiner 
Musik demoralisirend auf die Sängerwelt wirkte, denn aus denkenden Künstlern 
wnrden sehr bald gedankenlose Sobreier. Und wenn man hente bektmnert 
naeh Stammen snobt, so meint man damit vielleiebt den verlorenen Ton, den 
Gesanglehrer und Sänger nicht mehr zu finden wissen. 

Kehren wir zu unserem Thema zurück. Im Vorhergehonden war mehr 
negativ verfahren und dargethan, was bei der Tonbildung zu vermeiden sei. 
Jertzt wird es nötbig, die positive Seite in Betraebt sn rieben nnd an aeigen, 
welche Bigensebaften dem schonen Ton zukommen. Wir fassen sie in drei 
Worte zusammen: Wohllaut, Kraft und Elasticif iit oder Schwungfüliig- 
keit. ^icht als ob damit allen Anfordemngen genügt wäre, bilden sie doch 
den Gnmd nnd Boden snm weiteren Anabao. 

Wohllaut für das Ohr ist gleiebbedentend mit flebOnbrit für das Auge. 
ISliin folgt dem Sprachgebrauch, indem man von Hchöneni Ton Bprioht, wührend 
Schopenhauer den Begriff des »Schönen« blos für das Sichtbare der Aiissenwelt 
gelten lüsst. Hugo Söderström sagt*): »schön sind solche Gegenstünde, welche 
dnreb eine gewisse, nnserer Idee wobltilinende Sonderbeü bri ibrer Wahmeb* 
mang eine derartig bannonische Stimmung über ans bringen, dass anser ganxes 
Empfinden für längere oder kürzere Zeit mit Behagen darin aufgeht«. Indem 
wir diesen Aussprach beim Gesangston adoptiren, übernehmen wir die Aufgabe, 
beim Tone jenen Grad von Beinbeit, man mSebte sagen Unmittelbarkeit ansn* 
streben, der alle diejenigen Momente ausschliesst, die das Empfinden des Hörers 
beunruhigen könnten. Um diese Ruht' herzustellen, müssen sich alle mitwir- 
kenden Bestandtheile des Stimmorganes in naturgemässem Zustande befinden, 
nnd nirgend ein erkünstelter Vorgang bemerkbar werden. Der Ton darf aaf 
diese Weise ni^t gemacbt ersebeinan, sondern mnss eine Seelenthitij^it des 
Sangers dem Sinne di-n Hörers vermitteln, die ungetrübt und harmonisch auf- 
tritt und dadurch wohlthuend wirkt. Wie weit Diejenigen vom richtigen Wege 
ab sind, die einzelnen Bestandtheileu des Organes eine künstliche Mitthätigkeit 
bei der Tonbildnng einrSnmen, nnd a. B. verlangen, dass der Keblkopf de« 
Scbülers bei der Tonerzeugung in diese oder jene unnatürliche Stellung ver* 
setzt werde, lässt sich daraus entnehmen, dass selbst das physische Vermögen 
des Schülers gegen eine solche Behandlung protestirt, indem Ermüdung und 
sebr bald an<^ Entkrtftong dieser Tbeile eintritt Niemandem wird es ein« 
fallen, seinem Heraen oder Magen eine kfinstliche Theilnahme an den natür- 
lichen Funktionen anfnöthigen wollen, und doch ist die Analnyie hier und 
dort unverkennbar. Der Wohllaut ist also jenes harmonische Zusammenwirken 
der Eaktoren, wo der Einzelne nicht mehr fühlbar wird, sondern in der Wir- 
kung der Oesammtbrit aufgebt. 

Wir bSngen beim Erzeugen des Wohllantes von körperlichen Dispositionen 
ab, die nogleich yertheilt sind. Kein Individuum gleicht dem Anderen so ganaf 

*) Hugo Söderström: Ueber den Begriff »»Kunst". 
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dass eine Begol auf Beide bedingungalos auwendb&r wäre. D«r Begriff der 
TonsehSnliflit wird aber fllmnJl d«nelb« Ueiben, ob wir «> mit einer hohen 
oder tiefen, mii. einer groaien oder kleinen Stimme sn thnn haben. Die Kaie* 
gorien von kleinen und j^rossen St im inen finden ihren Grund in der zuftilligen 
Gostaltong der Mundhöhle, sowie in der Beschaffenheit der Stiminbändcr. Wo 
der innere Mund hinreichend gewölbt and geräumig erscheint, da wird sich 
wie TOn eelfaet der Ton gross gestalten, denn dieses Ansetsrohr ist der Saum 
fBr die Besonanz des Stimmtonei, seine Beschaffenheit trägt zum Wohllaut wie 
zur Entwickelunp der Tongrrösse wesentlich bei, während Kehlkopf und Stimm- 
bänder nur die Aufgabe haben, den Klang zu erzeugen. Ein von Natur gross 
entwickelter Kehlkopf ist nieht so yso die Garantie Ar eine grosse Stimme 
oder ebensolchen Ton, wenn nicht damit aneh eine geräumige Mundhohle in 
Verbindung steht, sowie bei Blasinstrumenten nicht das Mundstück, sondern 
das Ansatzrohr den Klang gross macht. Die Schallwellen, die aus dem Kehl- 
kopf zunächst in diesen Banm dringen, erhalten hier all die guten oder schlechten 
Eigenschaften, die ihnen anoh dann noch anhaften nnd bleiheOi wenn sie die 
Grenze der Lippen überschritten haben. Bei Besprechung des Wohllantes 
müssen wir auch eines Punktes erwähnen, der in Gesanj^schulen vielleicht aus 
zarten Bücksichten übergangen wird, es ist die numerisch möglichste Voll- 
aahligkeit der Zihne. Sie sind dam bemfen, dem Tone das in geben, was 
man timbre nennt, jenen metallischen Beiklang, der an den Klangcharakter der 
Metullinstruniento erinnert. Die weichen Bestandtheile, aus denen Schlund und 
Mundhöhle bestehen, sind nicht geeignet, den Schallwellen jenen festen Wider- 
stand entgegen zu setzen, dessen sie bedürfen, nm metallisch an klingen. Ohne 
Mitwirkung der Zähne wird der Ton zu weich nnd dampf erscheinen, und 
diese Klangfarbe selbst bei erhöhter Kraftanstrengun!; beibehalten. Wo also 
der Siinijer jener Nüttel zur Tonverschöncrunp vorzeitiL,' beraubt ist, versilunio 
er nicht, das i^'ehleude durch Kunst ersetzen zu iasäen, sonst entbehrt er eines 
wnditigen Faktors, nm Gesang und Spraehe wohlklingand an machen. 

Professor Helmholtz' Foraohnngen aof dem Gbhiete des Tonwosens sind 
bis jetzt speciell für fTosiinrrskunst nicht genügend verwcrthct worden, obgleich 
hier ein reiches Material vorliegt. Indem Helmholtz den Beweis fuhrt, daas die 
MnndhShIe, d. h. die darin enthaltene Luft auf Yeüehiedene T5ne abgestimmt istf 
je nachdem sie die Stellung ändert, ist der Kbiger au ein Gesets gebanden, 
welches ihn nöthigt, für jede Tonreihe die passende Mundstclhing zu suchen. 
Die willkürliche Annahme, dass man beim Beginn der Tonbildungsübung den Mund 
so weit als möglich aufmachen und ein grelles a hervorstosaen müsse, wird sich nun 
der Nothwen<tigkeit fBgen, die Mundhöhle so an formen» dass sie snr VersehOne- 
rang des Tones beitragen könne. Der Gesanglehrer sowie der S&nger, der früher 
auf empirischem Wege vorging und höchlich erstaunt war, dass dieser und 
jener Ton gut ansprach, während ein anderer gar nicht klingen wollte, wird 
nnn den Gmnd in dem Umstände finden, dass er fBr den einen Ton die 
Mnndstellnng unbewnsst getroffen hatte, während er bei dem Andern fehl ge- 
gangen war. Helmholtz weist ferner nach, das» in Jedem Ton, den wir singen 
oder auf irgend welchem Instrumente angeben, eine Anzahl anderer Töne mit- 
klingen, die in einem harmonischen Yerh&ltniss znm Grundton stehen und 
deshalb harmonische Obertöne heissen. Man kann sieh von der Wahrheit Aber- 
zeugen, wenn man einen Resonator an das Ohr hält, während der Ton klingt. 
Mit diesen harmonischen Obertonen ist jeder Ton gleichsam ausgestattet, ihr 
Vorhandensein ist eine uothwendige Bedingung seines Wohlklanges, ja Helm- 
holts beweist, dass sie ssine Klangfarbe dmrakterisiren. Die Lnft, die unsere 
Mundhöhle in ihren verschiedenen Stellungen einsohliesst, ist also wie jeder 
andere Hohlraum abgestimmt, d. h. wenn wir sie mit einem Luftstrom von 
Aussen anblasen, so erklingt sie in einer bestimmten Tonhöhe, die sich nur 
indert, wenn wir der Mundhöhle eine andere SteUnug geben. Jeder Yoeal, 
den man deutlich ausspricht, erfordert eine gewisse Mnndatellnng und Helm- 
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holtz giebi die Stimmung der Mundhöhle bei den verschiedenuu Vocalen an. 
Wenn nun der Ton, den wir Bingen, in einem seiner harmonischen Obertone 
mit dem Tcm der Mundhöhle miammentriffti so nntentlltawn juoh die heidea 
Klänge und yereinon sich zu einem wohlklingenden Gamsen. Wir mfissen uns 
hier auf blosse Andeutung dieser Theorie beschränken und empfehlen Jedem, 
der weitere Belehrung bUcht, das Studium des Abschnittes : »Klänge der Yocale« 
in Helmholta' «TonempfindimgeB«u 

Man wird aber schon jetzt einsehen, dass es die Aufgabe des Sängers ist, 
das harmonischo Verlüiltiiisa herzustellen zwischen dem Klange der Mundhöhle 
und dem Tone, den die Stimmbänder anschlagen, wenn der zu singundo Ton 
leicht ansprechen und, wohlklingen soll. Die Theorie der vielen Eegister in 
der meaeeUichen Stimme •ehmilst dabei sn dem Umitande snaammen, dus 
sich auf pcwissen Tonstufen eine andere Klangfarbe zeigt, die in dvr veränderten 
Mundstellung, nicht aber in der veränderten Thätigkcit der Stimmbänder ihren 
Grund hat*). Dau Jb'ulsettregister dagegen, dessen Bestehen iu der Natur des 
Stimmorganei hegrflndet ist, tritt allein in eein Recht ein, jedooh erfordert dieie 
Tonreihe eine Mundstcllung, mit der die Aussprache der Yocale in Einklang 
zu bringen ist. Die Mundtitellunc^ wird also in diesem Falle die Haaptaache^ 
der wir die Aussprache unterordnen und anpassen mCLssen. 

Wir wollen Tenraehen, die Hefanholti'nihe Theoria dwrdi «nige Bemer- 
hangen für die Tonbildung m rerwerthen. In der Region der Brustetuame 
giebi es wenig Schwierigkeiten zu überwinden, denn so lange das Organ vor 
Anstrengung bewahrt bleibt, kann der Sänger mit Bequemlichkeit die vortheil- 
hafteu Mundstollungen uuiäuchen, um seiner Aussprache die erforderliche Deut- 
lichkeit sn geben. Anders TerhiU es sich in der höheren Region der Stimme, 
wo die grosse, manchmal übemlMige Spannung der Stimmbänder dem Organ 
Gefahr bringt. Da siebt man sich nothgedrungen nach derjenigen Methode 
um, die im Staude ist, durch Yortheile Erleichterung zu versohaffen. Es ist 
Thatsache, dess MSnnemtinunen bei dem ITebergange von zu nnd die 
Neigung haben, in dunklen Klangcharakter überzugehen. Garcia bestätigt diese 
AVahrnehraung. HiL i- ist der Punkt, wo das Brustre<,nster an dun P'alsett grenzt. 
Wenn der Sänger im Staude war, in der Region des Bruatregisters alle Yocale 
mit der ihnen zugehörenden Ellar heit und Deutlichkeit wiederzugeben, so hängt 
er beim Falsettr^eter Ton der Mnndstellnng ab, die dieses Register yetlaagt 
und die möglichst gewölbt sein muss, um diesen an sich schwachen, mehr 
Hütenden Tönen die nöthif^e Resonanz zu gelx n. P^ine solche Mundstellung 
i»t die für den Yocal o, welche, wenn wir sie auf ihre Resonanz prüfen, ohne- 
hin dem Tone ans der höchsten Lage des Tenors entspricht. Helmholts 
sagt, 8. 166: »die Stellung des Mundes beim o ist besonders gttnstig für die 
Resonn n/, die Ooffnnn;,' des Munde» ist weder ru gross norb zu klein nnd die 
Höhle hinreichend geräumig«. Da nun aber die ersten Töne mit dem 

Falsett gesungen bei den Männerstimmen wa sohwseh erseheinen, so snoht sie 
der Sänger in einem Elangeharakter hervormbringen, der awischen Brust- und 
Falscttstiiiime in Mitten liegt, und so entsteht die voix mixte, die geniiscbtc, 
d. h. aus Brust- und Falsettstimme zusammengesetzte Stimme. Diese roijc mixte 
unterscheidet sich von der Bruststimme dadurch, dass sie nicht mehr auf der 
Spannung der Stimmbinder allein beruht» sondern eine sogenannte Oompensatton 
(A n sgjel d i ) eintreten lllsst, bei der die Spannung nachlSsst nnd das Luft- 
(pmntum vergrösscrt wird. Das ist nun ein Yorgang, den jeder Sänger an 
sich erfährt^ und der in der Natur des Stimmorganes begründet ist, so zwar, 
dass wer davon keine Eenntniss hat oder ihn la umgehen sueht» seinem Organ 
über knrs oder lang Sehaden snfllgen muss. Eine andere Art diese Töne 

Auch jene Totireihe von fis^ bis c*. die in der Sopran«timme als besonderes Register 
bcxeichnet ist (s. S t i m m Ii 11 '1 u iii;), verfällt iI'u Mein (Jesetze, und wenn wir es dort 
„Hittelrceister" nennen geschieht es nnr, um die Nothwendigkeit dieses Wechsels in der 
Klaagftrbe nsehdräckUch herronaheben. 
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Ltirvurzubriugcn ist jene unnatürliche erzwungene, wo der Sänger den Kehl- 
kopf Bsdi Oben deht, bit er in di« OeArani^ der ItMilienliSUe tritt, und jene 
hellen aber grellen Laute hervorbringt, die man mit dem Ausdruck «offene 

Stimme« bezeichnet, .fode Unnatur und jeder Zwan;»', den wir dem Organe zn- 
imithcn, rächt sich durch Entkräftunc» der betrolleuen Theile. Dass alx-r in 
der Muudpositioa der voix mixte alle Vocale dunkleren Charakter annehmen, 
verttebt aiob Ton aelbsi 

Der SBager wird a, e, ae, i u. s. w. aus der Mundetellong des o hervor- 
gehen lassen, gleich wie du Bois-Reyraond das a als Ausgangspunkt für diw Vo- 
cale bei der Sprache annimmt. Damit wird sich der Wohllaut leicht herstellen, 
frftbrend bei dem hellen Amehlage der offenen Stimme die krampfhafte Unnd- 
etellutig keine NnaneiniBg mehr zulüsst. Im letzten Falle werden dem Singer^ 
wie Ilelmholtz sagt, sogar die Töne </* e' auf den Vocal e gut ansprechen, 
nur wird der Klang ein für edlen Gesang unbrauchbarer sein. Es bedarf 
kaum der Erwähnung, dass, wenn hier von dunklem Klange die Rede ist, man 
lieh diese BigeoMhafb nioht auf die ftneserete Spitse getrieben denken darf. 
Wir wollen aber anob warnen vor der Meinung, daa» die Aussprache der 
Vocale im Gesänge eine karikirt deutliche sein müsse, sowi"i überhaupt jenes 
Bestreben gewisser Lehrer, das Heil des Gesanges bei ihren Schülern in der 
devtliohtten Anespraebe des Teztea m neben, nie Ton gIfleUicbem Erfolge 
begleitet war, und gewöhnlich mit dem Ersterben des Tones endete. Wenn 
der dramatische Sänger bisweilen in die Luge kommt, in Sconcn der höchsten 
Erregtheit eine Tonfarbe zu wählen, die hell und grell erscheint, so ist das 
eben ein vorübergehender Moment, der bald wieder dem allein berechtigten 
Wohllaut Fiats maohen muas. 

Wir verfolgen den Aufljau der Stimme weiter und kommen nun in die 
Tonregiun, wo beim Tenor Falsett- und Bruststimme um die Herrnchaft streiten. 
Ks sind die Töne a' c*. Hier ist wieder die Art der Toubiidung, was 
dem SSnger diese Tonlage erleiebtert oder eraohwert. Versteht er es nicht, 
die Hcsonanaos der Mundhöhle mitwirken /.u lassen, so wird sein Ton nur ein 
krampfliafter Aufschrei, über den er selbst keine Macht hat, und der wie eine 
Explosion auftritt, um gleich wieder zu erlöschen. Weiss er aber seine Mund- 
UiÜe an der Tonersengung zu betbeiligen, so entsteht ein Khnlieber Klang 
wie bei 0' der den Charakter dos Falsetts mit der Festigkeit der Brust» 
stimme vereinigt, und jenen Grn(\ von Modulutionsfahigkeit behält, in dein dir 
verschiedenen Vocale znni doutlichi n Ansprechen kommen. Die vermeinte 
möglichkeit in hoher Lage auf > oder u zu siugen, verschwindet bei richtigem 
Versuch, da, wie Helmholts naehweist, die HnndhShle bei diessn Voealen ohne- 
hin auf sehr hohe Töne abgestimmt ist; nur wird der Ton sich übenpiege&d 
dem Charakter des Falsetts nähern, ohne deshalb spitz und pfeifend zu sein. 
Dabei sei erwähnt, dass sich im Volksmunde für das Falsett das Wort »Fistel« 
eingebürgert bat, vielleicbt zur Beeeiebnung jener Abart Ton Klang, die uns 
bei tyroler Natursängern an dieser Stelle begegnet. Es wäre zu wünschen, 
du>s dieses in seiner Grundbedexitung anstössi're Wort (ßstolare ital. pfeift n) 
aus der Terminologie des Kunstgesanges gestrichen würde. Der Begrifl' des 
Pfeifens liegt vom wahren Falsettton so weit ab, dass es nichts so Widersinniges 
giebt wie diese Wortbeniishnung. 

Werfen wir nun eim n Blick auf die weiblichen Stimmen, so findet sich 
viel analoges zwischen Alt und Bass, sowie Sopran und Tenor. Die ersten 
beiden Gattungen, nämlich Alt and Bass, haben im Tone gleiches Volumen, 
die dnderen beiden gleichen metallischen Oharakter ansustreben, der sieh beim 
Sopran bis zum Glänzenden und Prächtigen aufschwingen kann. Auch im 
Sopran tritt bei den Tönen (t* e"' die Nothwcndigkeit ein, die Spannung 
der Stimmbänder zu mildern, und so den Ueborgang ins Falsett zu vermitteln. 
Die richtige Mundstellung wird auch hier Hauptsache werden, besonders dann, 
wenn die Stimme bei «* V u. s. w. gans in die Begion des Falsetts (von 
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Einigen »Kopfstimme« genannt) eingotroten ist. Dieser Theorie widersprechend, 
findet mun bei vielen iSiüigerinnea die üble Gewohnheit, bei den hohen und 
bSehsten TSnen den Mund ao wnt und nmehSn aafimmsclien, dass die rfiek- 
wlirtigen Theilo der Mundhöhle dadurch ganz blosgelegt werden. Sie geben 
n\if diese Weise Laute von sich, die trocken und grell klingen, ohne Anspruch 
auf irgend welche Tonschönheit zu macheu, weil nach Helraholtz' Theorie das 
Ansatzrohr fehlt, das allein im Stande ist, den Wohllaut herzustellen. Wenn 
nim die Stimme ihre normele Thitigkeit gefimden hat, deoa treien »noh «U 
die Erscheinungen hervor, die Helmholts in seinem Buche nachgewiesen, und 
der Sänger kommt zur Ueberzeugung, dass er sich auf der Fährte der Natur 
befindet. All jene Künsteleien aber, die darauf aasgehen, dem Organe Effekte 
a U g u gewinnen, die niolit in seinen natttrlidien Funktionen liegen, wraden ver- 
dcrblich, indem sie den Meebanismu ickidigen. Das empirische VorgeheD, 
das die Wissenschaft für unnöthig erachtet, und einer vermeinten Erfahrung 
folgen zn müssen glaubt, birgt manche Gefahr in sich. So sieht man häoüg 
die WillkOr schalten und walten, man facht sich in neuen Theorien und 
barocken Erfindungen zn übertreffen, ja ea giebt G^eeanglehrer, die nck beUagen, 
dass sio keinen Schüler finden könneUi der ihre selbtterfundenc Gcsnngs- 
niethüdü aushält. Dann herrscht aber auch Terwüstung, wo öorgfiiltiLre PtU'f^n; 
walten sollte, und die Folge ist jener vielbeklagte Mangel an schönen Stimmen, 
der so lange anhalten wird, bis man snr Einsieht gekommen, dass nnr in der 
Erkenntniss der Natur die Wahrheit liegt. 

Ehe wir von der Besprechung des Wohlhiutca scheiden, wäre es nicht 
uninteressant, einen Blick auf das Sprachorgan zu werfen. »Der Wohllaut in 
Spraehe und Gesang h&ngt von der riohtigen HnndsteUnng ab, die Dentiiehkeit 
der Aussprache aber von dem schnellen und präcisen Wechsel der Mund- 
Btelluni:!:« (oMusik. Wochenblatt«. Jahrp. VIII, No, 3). Auf dicHcu Satz werden 
wir durch Helmholtz geleitet und finden ihn überall bestätigt und begründet. 
Die Frage, welche Sprache die wohlklingendste sei, hat ihre Beantwortung in 
d«n Satie gefimden, dass offene Yooale nnd leidit an spreohende Oonsonanten 
am meisten dazu beitragen, um ein Idiom schön und wohlklingend zu machen, 
nur muss der Bedner diese Eigenschaften zur Geltung bringen. Wenn man 
die Italiener um ihre Sprache beneidet und ihr im Leben wie im Gesänge 
den Vorzug vor allen anderen giebt, so liegt der Ghrand nur darin, dass der 
Italiener es sich angelegen son ISsst, seine Yocale und Oonsonanten möglichst 
deutlich und wirksam zu machen, während der Deutsche beim Sprechen kaum 
den Mund öffneu mag, aus Furcht atl'ektirt zu erscheinen. Somit geht dem 
Deutschen all der Wohllaut verloren, der seiner Sprache TermÖge ihrer wohl- 
klingenden Yocale nnd Diphthongen eigen ist Dass die Beeonanz der Mund- 
höhle auch den Sprachlaut verstärke und verschönere, ist durch Helmholtz 
genau nachgewiesen nnd durch das lebendige Boisj)icl der Italiener bewiesen, 
denn ihm ist es zur zweiten Natur geworden, die Muudstellungen schnell und 
prieise an wechseln, was sich in der Lebendigkeit seiner Qesiehtsillge abspiegelt 
Sprachen dagegen, denen der volle offene Klang der Yocale fehlt, und die 
durch Consonantenhäufungen der freien P^ntwickelung des Tones ungünstig 
sind, wie die französische, englische oder die slavisoheu Sprachen, können trotz 
aller guten Eigenschaflen, die ihnen sonst anhaften, nidit Ansprach machen anf 
KlangsehSnheit, weshalb ihre Yerwendnng im dramatischen Qesange nieht 
immer von guter Wirkung ist. 

Wir kommen nun zur zweiten Eigenschaft des Tones, zur Kraft. 

Die Kaum Verhältnisse sowohl, als auch die grössere Musikgattung, in der 
sich der Singer zu bewegen hat, maehen es nSthig, dass er seiner Stimme die 
Fähigkeit gebe, weithin zu wirken, und den Tonwellen eine gewisse Intensität 
verleihe. Die Physiologie lehrt uns, dass die Stärke der Klänge mit der Breite 
(Ämj)litude) der Schwingungen des tönenden Körpers wächst und abnimmt. 
Dieser tSnende Körper IBr den l^ger sind die StiambSadsr in ihrer gemein- 
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mmen TbStigkeit als Eins genommen, die, wie not der Keblkopfsplegul zeigt, 
in der Bef^n der Brostetimme in ihrer guuen Breite in Schwingung sind. 

Nnr knüpfen sich daran gewisse Bedingungen. Die Stimmbänder müssen sich 
in jenem Grade der Spannung befinden, in dem sie im Stande sind, die an- 
dringende Luft gleichsam abzusperren und Widerstund /u leisten. In schlaäem 
Znttaade, wie bei den tiefen mid tiefeten TSnen, entweicht ein groeeee Quantum 
▼on Luft, ohne die Stimmbänder kräftig er&aien zn können; deshalb erscboinen 
diese Töne urspriinglicb schwach und kraftlos. Ein fast gleicher Fall tritt ein 
in der Eegiun des Falsettregisters, wo nur die inneren Hüuder der btimml)ünder 
in Vibration gesetst und. £i brnden Fitten iai der Bänger darauf angewiesen, 
▼on jener Oompeniation Oebranch zu machen, von der wir oben sagten, dasa, 
wo die Spannung vermindert sei, die Luftinasso vergrössert werden niilsse. 
Diese Töne erfordern daher ein grösseres Luftquantum, um in der Kruft den 
höheren Tönen des Brustregisters gleich zu kommen. Während der Sünger 
aller in der tiefen Lage aeinee Stimmnmfenges nie reeht an voller Kraft gelangt, 
bietet sich Üun in drr Lage des Falsetts ein Mittel, die verlangte Amplitude 
der Schwingungen herzustellen. Durch zweckmässige Athemverwendung ver- 
mag er die Kandschwiugungeu auf einen breiteren Theil der Bänder auszn- 
dehnen. Lidem die Binder aioh niebt in voUer Spannung wie bmm Brnat- 
registt r befinden, hängt OB vom Luftstrom ab, wie breit der Band werden soll, 
der den Ton erklingen macht. Wenn es also unserer Vorstellung schwer wird, 
sich eine Amplitude der Schwingungen bei schmalem Rande der Stimmbänder 
zu vergegenwärtigen, so steht dem Sänger frei, diesem Kande mehr Breite zu 
geben nnd aomit einen Ton herr o ranbr i ngen, der ohne Anatrragsng dem Klang- 
charakter der ßruststimme sich nähert. Und dieser Vorgang tritt in der Natur 
wirklich ein, und ist eine naturgemusse, ungekünstelte Erscheinung, wahrend 
jene andere Ötimmbehandlung, wo die Ötimmbäuder über die Grenze des Brust- 
regiatera binana noch weiter gespannt werden nnd jenen ferairten kreiaebMiden 
Klang eraengen, der uns hei manchen Bopranstimmen ao nnangenehm berttbrt, 
dem Organ verderblich wird, weil er unnaturlich ist. 

Dass bei jeder Kraftäusserung die Grenze der Schönheit einzuhalten sei, 
bedarf nur der Erwähnang. Wohlklang an sich ist schon eine Kraft, die unter 
allen Verbtttniiaen rar GMtong kommt Unedler Qebraoeh der Stimme erzengt 
nicht das Gefühl der Tonstärke, sondern artet in Geschrei, also in ein Geräusch 
aus, das unser Empfinden unangenehm berührt. Indem Helmholtz davon spricht, 
wie unser Ohr für die Töne der viergestrichenen Octave ganz besonders em- 
pfindlidi iat, bemerkt er weiter, daaa wenn die menadiliehe Stimme mit An- 
atrengung gebraucht wird, so dass sie einen schmetternden Charakter bekommt, 
man Obertöne der viergestrichenen Octave hört, die dicht neben einjmder liegen 
und sehr unuugenehtu wirken. >Bei kräftigen Männerstimmen, welche ^orte 
singen, hört man jene Töne gleichsam wie ein hellea Schellengeraaael mit- 
klingen, am deutlichsten aber bei Chören, wenn die Stimmen etwas schreien. Ea 
giebt jede einzelne Männerstimme in solcher Höhe schon dissonirende Ober- 
töne. Wenn Bässe ihr hohes c' singen, so ist '/* der siebente, c* der achte, 
ß»*^ der neunte, qw*' der zehnte Oberton. Wenn nun gleichzeitig und^* 
stark, «1* nnd ^ aehwScher hflrbar werden, ao giebt daa natflriieh eine adiarfe 
Dissonanz. Kommen gar viele Stimmen snaammen, welehe diese Töne mit 
kleinen Höhenunterschieden angeben, so giebt es eine eigenthümliche Art von 
Gerassel, was man sehr leicht immer wieder wahrnimmt, wenn man erst einmal 
darauf anfmerkaam geworden iat«. Wir eähen hier, wie der gelehrte Physiologe 
eine Bneheinung kennieichnet, die gewiaa jedem Musiker, beaondera aber dem 
Gesan '.'verständigen aufgefallen ist, der er aber wie einem mysteriösen Iv yuniniv 
naturae aus dem Wege gegangen, ohne nachzuforschen, wu der eigentliche Grund 
liege. Dieses Gerassel tritt nicht allein im Gesauge von Mäunerchören auf, 
aneh bei Opemaiüigem können wir ihm begegnen, beaonden wenn sie den Effekt 
in Kraftanatrengnng snohen nnd die Geaetne der Tonaehönheit anaaer Aoht laawn. 
linriM. OnnmriMdkMb Z. 16 
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Die Stärke dos Tones hängt vom Bau der Mundhohle und von der For- 
mation des Kehlkopfes resp. der iStimmbäuder ab, nicht aber, wie Viele glauben, 
▼on der robnaten KSrperbildnng d«a Bbigen. Et hat sieh sehr oft gezeigt| 
daes ;ins(-)ieinond schwächliche PerBonen durch die Macht ihres Tones imponirfcOBy 
während herkulische <i'ostulten durch das (le^fentheil überraschten. Dort, wo 
in geräumiger Mimdhühlo die Luftachwingungen sich räumlich ausbreiten können, 
entiteht dM, wm vir Volumen der Stinme nennen, nnd nidit «Uea 
Organen in gleichem Maasse eigen ist. Gewisse Stimmgattungen, wie Alt nnd 
RasB, sind dadurch charakterisirt, weshalb auch ihre Klan^zfurbe sich wesentlich 
von der des Tenors und Soprans unterscheidet, welch letztere dafür durch 
Klaugreichthum in heller Farbe glänzen. Der Resonator weist bei ihnen eine 
AnuU httberer ObertSne wxf, die bei jener Btimmgattang Cshlen. Daei man 
aber eine von Natur kleine Stimme durch künstlerisches Zuthun sn einem 
Wohllaut und darana hervorgehender Klangfülle entwickeln kann, in der das 
Gefühl der ursprünglichen Kleinheit verschwindet^ unterliegt um so weuiger 
einem Zweifel, als wir dafftr lebende Beispiele anführen können (Adelina Patü). 

Die Elasticität oder Schwuugfähigkeit endlich, als dritte nothwendige 
Eigenschaft des Gesangtones, ist das Produkt des Athems. Der Athem hat 
nicht allein die Aufgabe, den Ton hervorzubringen, er muss ihn auch beleben 
und beseelen können. Fragen wir nach dem Mittel, durch welches der Sänger 
anf den ZohSrer wirkt nnd in ihm alle Oefähle wachrnft, so ist et die SäMbi- 
cität des Athems, dieses nie ruhende Agent, das in einem Moment aufleuchtet, 
um im nächsten zu erlöschen und in geistvollem Schwünge die Seelenthätigkeit 
des Sängers auf den Hörer überträgt. Der Athem an sich ist als gerade uu- 
nnterbroehen strSmeiide Linie avUsufiMsen, nach weleber Biohtnng aoeh die 
Interv:i11t' der Melodie ablenken mögen, jene Linie, die vom mathematischen 
Puiiktf (dem Tonansatz) ausgeht, anschwellend die nöthige Stärke erreicht und 
wieder abnimmt| um im nächsten Momente von Neuem anzuheben. Der Zug 
des Athems mnss einer rahig dahinsiebenden Strümung gleichen, elastiseh, dooh 
unbeirrt dnrch die Sohwingungen der Luft, die den Ton erklingen machen, 
ahcr selbst im schwungvollen Lauf wellenlos und glatt. Hior liegt die Aufgabe 
des Sängers, der durch Kuhe und Ünliuing im Ein- und Ausathmeu die grösste 
Herrschaft über sein Organ erlangt. Die Athembehandlung ist daher ein wich- 
tiger Pangrapb der Singsobnie; je firOher der Sehlller es darin rar Fertigkeit 
bringt, desto weniger ist er SpSter der Anstrengung ausgesetzt. Deshalb darf 
aber die Schule nicht darauf ausgehen, laugen Athem dnrch andauernde Arbeit 
erzwingen zu wollen, sondern muss jene weise Oekonumie walten lassen, die 
ans gegebenen Mitteln den ml^liebsten YortheU sn siehen tnebt. 

Die Verwendung des Athems bei der Tonbildung hat vor Allem die Auf- 
gabe, das richtige Maass herzustellen zwischen der Spuniuing der Stimmbänder 
und dem Luftstrom, der sie in Vibration setzt. Kiu Missverhältniss nach der 
einen oder andern Seite «»engt ITebelstihide, die sieh dnrch heulenden Ton 
oder dnndi fidsobe Intonation kundgeben. Die Stimme gleicht dann einem 
üborblasenon Instrument, im andern Fülle einer Orj^elpfeife, die nicht ansprechen 
kann, weil ihr der niUliige Wind fehlt, (ilcichwuhl vcrlancren die ol)eren Tone 
des Brustregisters ein sehr geringes Luftq^uautum, wodurch sie sich oben als 
wahn Bmsttfine erweisen, wihrend die tiefen und tiefsten, bei der geringon 
Spannung der Stimmbänder, eine bMxSditlidie Menge Athem unbenfltet ent- 
weichen lassen. In der Region der vots mixte ist der Luftstrora gewisser- 
massen gehemmt und verursacht dem Sänger ein beängstigendes (iefühl, als ob 
er sich der andringenden Lnft nicht entledigen kSnntei Erst sweekmSssigo 
TTebung vermag hier Erleichterung zu verschaffen, bis daim im eigentlichen 
Falsett registcr die Stimmbänder, aus der früheren Spannun«: zurücktretend, nur 
noch einen Uuuch beanspruchen, um ihre Üäuder in Schwingung zu bringen. 
So vielfältig die Anforderungen hier ersdiieinen mögen, gelingt es doch, mit 
Hülfe der passenden Mnndstellnng, ihnen allen gereebt sn werden, nnd in der 
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Scala wie üuulade die iicgiater zu durcheilen, ohne eine Unterbrechung iUhlen 
SU Imsoh. Nur bleibt die Rohe des Atbems dM Hanplerfordemifls, sowohl im 
gehaltenen Ton, als auch in der Scala, während jenes Tremoliren, dtih manche 
Hänorer »ich angcwöhuon, den widerliduten £fifdct henrorbnngt und alle Funk- 
tioueu des Organs beeinträchtigt. 

Treten wir nun einen Schritt zoräck, um das bisher Gesagte zu Überblicken, 
so finden wir die Aufgabe der Toobildiuig in dem Beetreben geMst, Mund- 
Htellung und Athem richtig zu verwerthen, um der Stimme jenen Klang zu 
geben, der edel urul rein auftritt, ohne die Stiramwerkzeuge von ihrer natür- 
lichen Thätigkeit uhzuleuken. Dum Küuütler bleibt es dann vorbehalten, 
diesem Tone Lieht und Schatten zu geben, ihn rar Klage za stimmen oder 
freudig aufjauchzen in machen, kon, ihn alle Regungen des üerzcnn ab« 
spiegeln zu lassen, — die Bedingnngen der Sohönheit mflssen überall ein- 
gehalteu werden. 

Tendiehter nennt man den Oomponisten, d«i SelMbr eines Tonstfleks, 

weil er in Tönen dichtet. Es ist beiei<dinend fttr die Bigenart der beiden 
Künste: der Poesie und der Tonkunst, dass man diesen BegriflF nur auf 
sie und nicht auch aut die andern Künste anwendet, diiss man nicht auch, oder 
doch nur sehr vereinzelt von einem l'ar beudichter, niemals aber von einem 
Stein- oder Metalldiehter sprioht Der Spraehgebmneh stfltst sieh hier 
aof das intimere Verhältuiss, in welchem Dichtkunst und Tonkunst zur Phan- 
tasie stehen. Diese hat bei den andern Künaten, der Mnlerci, der Sculptur 
und Architektur nicht mindern Autheil, als bei der Poesie und Musik; 
allein doch in anderer Weise. Die sogenannten bildenden Kllnste finden ihre 
Anleitung und zum grossen Theil selbst die Formen för ihre Schöpfungen 
meist in der iiuHsern Natur vor, die sie dann mit der anschauenden Phantasie 
erfassen und künstlerisch gestalten. Für die Poesie und noch mehr für die 
Tonknnst muss dagegen die produktire Phantasie erst Stoffe und grössten- 
theils auch die Formen sehaffen nnd diese ThStigkeit heisst eben diehten. 
Auch wo die bildenden Künste ihre Stoffe der produktiven Phantasie enfcnehmeni 
wo sie der Traumwelt des Mährcliens sich zuwenden, sind sie doch überall zu- 
gleich auch au die Formen uud Vorgänge der concreten Welt gebunden. Sie 
▼ermogen wohl phantastiBohe Stoffe darzustellen, aber, dnreh das Material in 
welchem sie bilden genSthigt, doch immer in Formen, die der realen Welt 
entstammen. Das Material, in welchem Dichtkunst und Tonkunst dar- 
stellen, Laut uud Ton, ist dagegen an nnd flir sich wesenlos und daher auch 
ganz geeignet rar Darstellung jeuer erdichteten "Welt des TrBnmens, der 
schaffenden Phantasie, wie der gesammten lebendig wirkenden Innerlichkeit des 
Menschen. Der schaffende Geist dichtet, indem er dies Loben der Phantasie 
zu liildern verdichtet und ihnen dann tönenden Auadnirk in Worten oder in 
Tönen und Klängen giebt. So wird der Compouist zum Toudichter. Dem 
Wortlant nach ist der Componist (Ton eos^wnsr» « zneBnunenaetien, ans- 
arbeiten) noch kein Dichter, sondern zunächst nur der, mit der Technik teUmr 
Kunst Tertraute Verfertigor des Kunstwerks. Erst darin, diiss dieses einen 
wirklich dichterischen Inhalt bringt, der von der Phantasie uud der ganzen 
Innerlichkeit des Mensehen gleichm^sig erzeugt ist, zeigt sieh der Tondiehter. 
Die formale Meisterschaft macht erst den Componisten und «lass dicbe selbst 
nicht ohne rnhult nein kann, ist mehrfach auch in diesem Werk nachgewiesen 
worden, luluiltölose Fonnen giebt es ülterhaupt nicht, denn jede Form hat 
einen bestimmten, sie erzeugenden Inhalt zu ihrer Voraussetzung. Der wahre 
Tondiehter giebt diesem individnellee Qeprige nnd d«r Vtam damit eigen- 
thttmHche Ausgestaltung. Zum vollendeten TonkQn stier gehört es demnach, 
dass beide sich bis zu vollBtiindiger Einheit durchdringen. Der geschickte 
Componist, der nicht zugleich Tondichter ist, wird nur vorültergehend 
intereasiren nnd nnr wenig mehr, ohne daae er grSasere Bedeutung gevrinnti 
der Tondiehter, der nicht ingleieh vollendet ist als Oomponiik 
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Tone, Exte nsio. hiess bei den Grleclien cino SotzmMlier, das Aabalton 
eines Tones oder eine mehrmalige Wiedorhülung deäselbtsn. 

Toimpflidnng. Die Tonempfindung iat ertte YoraoMetBoag fllr die Ton- 
knnat Wohl operirt der Tonkftnstler lunücbst mit dem Ton als einem, in 
gewissem Sinne ubstrakton Bi-grifT, »-r oiTindt-t 'l'onfiguren, aber diese buben 
doch die eigentliche Bedeutmii^'' oist ;i.ls K la ng liguren. In todten Zeichen für 
die Töne schreibt er sein Kunstwerk nieder und bezeichnet zugleich so genau 
•Is bievditrdi mSe^h ift« die epeeieUen KlBngOi in draen er seine Töne lebendig 
gemacht wissen will, aber hierzu sind dann di« firamden Organe nöthig, welche 
das Kunstwerk erst der Tonempfindung vermitteln. Wohl vermag der 
dieser Zeichensprache Kundige auch aus dem blossen Lesen dieser Zeichen, 
die Noten und was dasu gehört, ein Bild in gewinnen, ohne dieie wiriclioh 
lebend: L'ü üebertragung in Klänge, allein es kann dies doch nur unvollkommen 
sein und wird selbst nicht die Wirkung einer nur mittelmüssigen Ausführung 
ersetzen. Soll diese eine entsprechende sein, so rauss das Kunstwerk durch 
die Torgeschriobenen Organe unserer Tonempfindung vermittelt werden. 
Diese erseheint sanidist wieder als blosse OehSrempfindnng. Das G-ehör- 
organ vermittelt diese Empfindnog md zwar nicht nnr die des Tons and 
Klanges, sondern auch die des blossen ScbuUs als GerSnsch. Das Sausen, 
Heuleu und Pfeifen des Windes, das Kauschen und liieselu des 
Wassers, das Rollen des Donners, diu Getöse einer lirmenden Volks* 
menge vernimmt das Gehörorgan ebenso, wie die Töne und Klänge der 
MenBchenstimmo oder der Instrumente. Der Grund dieser Erscheinung liegt 
bekanntlich in der uns umgebenden Luft, deren Bewegung im menschlichen 
Ohr die Gehörempfindnng erzeugt. Die unregelmässigen Ersehfitterungen der 
Luft erzeugen auch eine wechselnde Empfindung im Ohr, die wir mit Geräusch 
bezeichnen; die regelmässig andauernde, in gleichmässiger Weise erfolgende Be- 
wegung der Luft erzeugt dagegen die entsprechende f'mpllndung im Ohr, welche 
wir mit Klang bezeichnen. Diese regelmässigen Bewegungen sind Schwingungen, 
d. h« hin- und hergehende Bewegungen der tönenden Körper, nnd sie müssen 
periodisch sein, d. h. naoh genau gleichen Zeitabschnitten immer in dsndbem 
Weise wiederkehren. Dabei gewinnt das Ohr die Empfindung des Klanges und 
bei ganz bestimmter Anzahl der Schwingungen den betreffenden Ton von be- 
sUmmter Höhe oder Tiefe, Diese sind desto höher, je grösser ihre Schwingungs- 
laU in einer bestimmten Zeit ist. Dabei empfindet das Ohr weiterhin auch 
die verschiedenen Stärkepradc der Klänge. Dieser ents]iric1it die IJreite der 
Schwingung des tönenden Körpers, daher tont eine nur leicht angestrichene 
Saite leiser, als eine kräftig und mit breitem Bogenstrich tönend gemachte 
Saite, nnd die Btirke des Klanges nimmt ab^ ohne dass sieh Tonhöhe nnd 
Klangfarbe ändern, wenn die Breite d«r Schwingungen dieser stark ange^ 
Strichenen Saite sich verringert. 

Den Grund der grossen Anzahl von Klangfarben, welche unser Ohr zu 
nnterseheiden vermag, hat die wissensehaftliehe Untersuehung in der grössem 
oder geringem Bedeutung, welche die mitklingenden Töne, die Obertöne, 
bei den betreffenden Instrumenten gewinnen, ^^fefunden. Namentlich hat llelin- 
holtz hierüber die trelfendsten Aufschlüsae gegeben; er fasst das Kesultat 
setner eingehenden üntersnchongen in folgende Sätze zusammen*): 1) Ein- 
fache Töne, wie die der Stimmgabeln mit Resonanzröhren, der weitgedaeten 
Orgelpfeifen, klingen mehr weich und angenehm, ohne alle Rauhigkeit, aber 
unkräftig und in der Tiefe dumpf. 2) Klänge, welche von einer Reibe ihrer 
niedcrn Obertöne bis etwa zum sechsten hinauf in massiger Stiuke begleitet 
sind, sind klangvoller, mnsifcalischer. Sie haben, mit den ein&ohen Tönen ver- 
glichen, etwas Reicheres und Prächtigeres, sind aber vollkommen wohllautend 
und weich, so lange die höhem Obertone fehlen. Hierher gehören die Klänge 



*) »Die Lehre von den Tonempflndungea", II. Ausgabe, pag. lÖO. 
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des Fortepinno, der offenen Orgelpfeifen, der weichen Pianotöne der mepsch- 
liehen Stimme und de8 Horns, welclie letztere den TTobcrirang zu den Klängen 
mit hohen Obertönen machen, während die Flöten and schwach angeblasenen 
FlSteiuregiitar der Orgel fieh den einfiMhen TSnen nSheoni. 8) Wenn nnr die 
nngeradzahligen Oberifine d» sind,v wie bei den engen gedacten Orgelpfeifen, 
den in der Mitte angeschlagenen Fortcpianosaiten und der Clarinette, so be- 
kmnmt der Klang einen hohlen, oder bei einer gröseern Zahl von Obertönen 
einen nftielnden OhanJcter. Wenn der Orondton fiberwiegt, ist der Klang 
voll; leer dagegen, wenn jener an Stärke den Obertönen nicht hinreiobend 
überlegen ist. So ist der Klang weiter offener Orgelpfeifen voller, als der von 
engeren, der Klang der Saiten voller, wenn sie mit den Hämmern dos Piano- 
forte angeschlagen werden, als wenn es mit einem Stöckchen geschieht, oder 
wenn sie mit den Fingern gerissen werden, der Ton yon Znngenpfeifen mit 
passendem Ansatz voller, als von solchen ohne Ansat/.rohr. 1) AVenn dio 
hohem Obertöne jenseits des sechsten oder siebenten sehr deutlich «ind, wird 
der Klang scharl und rauh. Der Grad der Schärfe kann verschieden sein; 
bei geringerer StBrke beeintrSchtigen die beben ObertSne die mnsikalisebe 
Brauchbarkeit nicht wesentlich, sind im Gegentheil günstig für die Charakteristik 
und Ausdrucksfähigkeit der Musik. Von dieser Art sind besonders wichtig dio 
Klänge der Streichinstrumente, ferner die meisten Zungenpfeifen, Oboe, Fagott, 
Physharmonika, die menschliche Stimme. Die rauhern, schmetternden Klänge 
der Bleohinstmmente sind ansserordentlich durchdringend nnd maohen desbdn» 
mehr den Eindruck grösserer Kraft, als ähnliche Klänge von weicherer Klang- 
farbe. Sie sind deshalb für sich allein wenig geeignet auT künstlerischen Mosiki 
aber von grosser Wirkung im Orchester. 

Aneb Aber die Funktionen des Obre nnd der GebBmerren im Besondem 
bat der genannte ausgezeichnete Geleluh die gründlichsten TTntoriiuchungen 
angestellt und ist nuter Anwendung bereits featstehender Thatsacheu zu über- 
raschenden Schlttssfolgerungen gelangt. Früher war man der Ansicht*), »dasa 
das Obr sowoU die Fähigkeit hübe, die Zahl der Scbwinguugen eines Klanges 
mi nnterschoiden und damaeb die Höhe des Tons zu bestimmen, als auch die 
Form der Schwingungen, von welcher letzteren die Verschiedenheit der Klang- 
farbe abhänge«. Die letztere Behauptung gründet sich nur auf Schlüsse, welche 
auf die Excluaion der anderen möglichen Annahme gegründet waren. Da nach- 
gewiesen werden konnte^ dass gleidie HShe sweier T5ne dnrduMS gleiebe Zabl 
der Schwingungen erfordern, da femer die Stärke des Tones sichtlich von der 
Stärke der Schwingungen abhing, so musste die Klangfarbe von etwas andcrm 
als von der Zahl und Stärke der Schwingungen abhängen. £s blieb nur die 
Form der Sobwingungon. Wir können nun diese Ansiobi nodi genauer be- 
stimmen. Die Versuche ergaben, dass Wellen von sehr verschiedener Form 
gleiche Klangfarben haben können, und «war exlstiron in Jt dem Falle (den 
einzelnen Ton aasgenommen) unendlich viele verschiedene Welluuformen dieser 
Art, da jede Aendemng des Phasenanterscbiedes die Form verlndert, ebne den 
Klang an Indem. Entscbeidend ist nnr, ob die Loftschwingungcn, welche das 
Obr treffen, wenn sie in eine Summe einfacher pendelartiger Schwingungen 
zerlegt g<*daclit werden, die gleicbeii einfm^licn Schwingungen in gleicher Stärke 
geben. Das Ohr unterscheidet also uicht die verschiedene Form der Wellen 
an sich genommen, wie das Ange Bilder der Tenduedenen Sobwingnngafiirmen 
unterscheiden kann, das Ohr zerlegt vielmehr die Wellenformen naeb einem 
bestimmten Gesetze in einfachere Bestandtheile, es empfindet diese einfachen 
Bestandtheile einzeln als harmonische Töne; es kann sie bei gehörig geschulter 
Anfmerirsamkeit einaefai som Bewnsstsein bringen, nnd es nntersebeidet als 
verschiedene Klangfarben nur verschiedene Zusammensetzungen aus diesen ein* 
fiMiben Empfindungen. Der Artikel Obr bringt das Habere äber Einriobtong 



*) Daselbst psg. 196. 
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dendban und den Antbeil, den die einzelnen Theile desselben an der Ton- 
empfindun«? nehmen. Aus diesen Wjvhrnehmungen zieht min Helinhultz die 
Schlüsse: 1) daas verschiedene Theile des Ohrs durch verschieden hohe Töne in 
Schwingung versetzt werden, und diese Töne empfinden; 2) dass ein einiücher, 
dem OloB sngeleiteter Ton die Cortiiclien Vßmm, die mit ihm gansi oder nahehia 
im Sinklange sind, stark erregt werden, alle andern schwach oder gar nicht, 
dass also 3) jeder Ton von bestimmter Höhe nur durch j;^ewi88e Nervenfasern 
empfunden werde und verschieden hohe Töne auch verschiedene Nervenfasern 
erregen; dass 4) wenn ein snsunmMigOBetstor Klsng oder ein Aeeord dem Ohre 
nigelBitet wird, alle diejenige elaetiaehen Gebilde erregt wenleu, deren Tonhöhe 
den verschiedenen in der Klan^asse enthaltenen einzelnen Tönen entspricht, so 
dass bei gehörig gerichteter Aufmerksamkeit alle die einzelnen Empiindungea 
der einzelneu einfachen Töne aach einzeln wahrgenommen werden können. Der 
Aeoord wird dnmseh in leine einaetaien EULuge, der Klang in seine einielnen 
harmonischen Tone zerlegt werden railsson. Auf diese Yorschied« nheit der 
empßndenden Nervenfasern ist endlich auch nicht nur die Tonhöhci sondern auch 
die Klangfarbe zurückzuführen. 

ErBoheint demnach die Tonempfiadung die erate Yormusetmuig fSr die 
Ebdefeens eines MusikstlU&i, iraU nur dnraus überhaupt erst das ^faterial ge- 
wonnen wird, aus dem es zu construiren ist, bo hat es doch nicht auch weiterhin 
noch die Bedeutung, welche ihm die Physiologen und namentlich Heimhoitz 
SQsehreiben. Die Hdrorgene Termitteln die Empfindung des Tone und Slangs 
und damit natürlich das Kunstwerk, allein doch aber nur in seinem materia- 
listischen Theil. Schon für die ünteracheidung der Töne und Klänee tritt der 
vom Gehör geschiedene Intellekt ein, und dieser ist ausschliesslich thütig, wenn 
es sich um Erkenntniss der Tonformen und des sie erzeugenden Inhalts handelt. ' 
BIsn kenn nementiidi in mnierw Zeit, fitr welche des Kunstwerk Tidlheh nvr 
in feiner augenblicklichen Wirkung Bedeutung hat, nicht energisch genug 
darauf hinweisen, dass ein Musikstück durch seine Wirkung auf die Tonem- 
pfindung nur seinen alleruntersten Zweck oder eigentlicli noch keinen Zweck 
erreicht hat. Dieae Wirkung üben Ton nnd Klang ohne jegliche kllnatleriaehe 
Absicht Es ist daa Elementariache der INIusik die Bewegung, waa wirkt, wenn 
auch die Wirkung selbst schon eine mehr ideale ist. weil sie gegenstandslos 
iat. Diese Naturgewalt des Tons wird durch das künstlerische Schaffen nicht 
angehoben, sondern aie hildet Tielmelir die Chrnndlago desselben. Wenn auch, 
wie wir bereits erwähnten, der Künatler sunSohst mit dem abstrakten Ton 
operirt, so haben doch die Tonfiguren nur Bedeutung für ihn, als sie zugleich 
auch Klangfiguren sind, und nur so weit es ihm gelingt, diese Naturgewult 
sich und seiueu Ideen dienstbar zu machon, kommt das von ihm innerlich An- 
geiehaute auch wirklich im Kunstwerk sur Braoheinuag. Derauf beruht daa 
höhere, das sittliche Interesse, welches der gebildete Qeiat beim Genuss der 
Musik empfindet, dass er nicht nur die Töne hört, dass er nicht nur die, in 
ihnen waltende Naturgewalt auf sich wirken lüsst, sondern dass ihm dnrch die 
Beaonderheit dea Waltena andi daa Bewnsateein von der Idee Termittelt wird, 
untor deren Einfluss daa betreffende Kunstwerk entstand, welche sich in ihm 
•verkörperte. Das Ohr empfindet die hohen und die tiefen Töne als solche, 
ebenso die rauhen Klänge und die weichen, die starken und die schwachen, 
aber zur speciellen Scheidung und Messung reicht es schon nicht mehr aus. 
Um die Töne nnd latenraUe ftetauateUen, nadi ihren kOnatleriaeh terwendharen 
Verhältnissen zu bestimmen und einzuordnen, mflUwen schon die höhem Mächte 
des Geistes hinzugezogen werden. Bereits bei der Bildung der Tonleitern und 
Tonsysteme linden wir sie in ausgedehntem Maasse thätig, und wenn auch bei 
der harmoniaehen Auageataltung der Systeme dann wieder die ToaempfiaduB|b 
aamentlich bei der Scheidung der Consonanzen und Dissonanzen in den Yorder- 
grund tritt, ebenso wie bei dem, den einzelnen ausführenden Organen zu!runie??scn- 
den Antheil am Kunstwerk, so wirken doch auch hier jene andern nicht weniger 
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energisch mit, denn auch der höhere oder pferin^ere Wohlkang wird ja nicht 
weniger nach rein aeathetischeo, aU nach Kücicsichtcu auf diu hhisse Tonem- 
pfindnng bemeuen. Die rein formelle Gestaltung aber, die immer erst das 
KlUUlirark iMdiagt, crfulgt, wie in den hetrefTenden Artikeln gezeigt worden 
igt, nach vorwiegend andern Gesichtspunkten. Die TonempfiuduiiL,' iiuicht eben 
nur fähig, das Material aU solches aufzufassen, sie ermöglicht die weiteren 
ünterBQohnngen rar ErgrBodnng der Geaetae für die kttnatieriselie Yerwendnng 
deaselhen, aher ftr dieae selbst, für die Anordnung des Materials zu künstle- 
rischen Formen verimif^ sie dann wenig zu tlmn. Diese ist eben Buche des 
schaffenden Gt uius und wendet sich an die geäammte Geistigkeit des Menschen, 
nicht nur uu seiu Tonernpündeu. Diese wird von da ab eben nur Yermittlerin 
dea Kunafewerka, wie die andern Sinne für die andern Kflnata. Am augen- 
schoinlichsten ist dies bei dem am schlagendsten wirkenden Mittel der Dar- 
stellung, dem Rhythmus der Fall, dessen liöhere Anordnung durchaus idealen 
Zwecken dient. Um die Tonfolge dann zur ausdrucksvollen Melodie zu 
'goatalten und die Aeeordfolge zur nicht nnr klang- und reiarollen, aondem 
auch formvollendet LH, einen idealen Inhalt darstellenden Harmonik zu machen, 
müssen, wie an den betreilenden Orten nachf^ewiesen ist, auch andere Principien 
waltend wurden, als die der Tonern^ üuduug. Dies ist selbst bei der Vertheiluug 
an die ausführenden Organe, bei weldier docb daa Element dea Klanges vorwie- 
gand Bttrttekaiohtignng findet, der Fall. Auch bei der Auswahl des apaei- 
fischen Klangea dflribn die acÜietiaeban Principien des Konatwerka nicht auaser 
Acht bleiben. 

Toneutfernung^, s. v. a. Tntervall. 

Tonfall heisst bei der geBungencn Melodie, ebenso bei der Rede, das 
Sinken der Stimme nach der tiefern Lage. Im weitern Sinne gebraucht man 
dieae Beseielinung wobl fiberbanpt Ar den toniaolian Verlauf einer ICelodie 
oder auch der Ecde und spricht von einem Ton&ll derselben, wo man doch 
den Gang derselben meint. Wörtlich genommen kann es natürlich nur ein 
»Fallen des Tons«, also ein Sinken der Stimme bezeichnen und du man dies 
in der Begel naeh dem Sehluaa in anwendet, beaeielinat man auch wohl diesen 
damit (s. d.). 

Tonfkrbey a. a. Klangfarbe, Timbre (s. d.). 

T^alblge» das stufen- od« sprungweise Fortacbruten Ton einem Tone 

nun andern. 

Tondlhrnn^', Tongang, Ton fortschreitung, dar G^g der Melodie (8.d.), 

und auch der Harmonie, der Modulation (s. d.). 

Tonfage (Fuge im Ton) nannten ältere Tonlehrer eine, in einer Kirchen- 
tonart gesetate Fuge, deren Thema und Antwort nicht die Gbraae einer Ootave 
übersdudtten (s. Tonale Fuge). 

Tenflus» a. Yerafuaa. 

T^lgeprlge nennt man die Eigenthfimlichkeit des Klanges, welche dieser 

durch die Besonderheit des Materials, ans welchem das betrefTciirif Instrument 
gearbeitet ist, gewinnt. Kine Voigtliinder Geige ist nach denselben Begeln 
im grossen Ganzen gebaut, wie eine italienische, aber das andere Holz, aus 
dem sie Terfarttgt ist, giebt ihr ein andorea Tongq»r8ge. Die hfilaemen 
Orgelpfeifen gewinnen eben&Ha ein anderes TongqprBge wie die aus Metall 
gefertigten. 

Tonprosclilecht, oder eig»ntlich Klan j^gc schlecht, nannte Aristuxenus dio 
Ordnung, in welche er gewisse Töne nach ihrer nähern oder entferntem Ver- 
wandtsch^ braehte. Indem er daa Tetiaohord in 30 Theile aerlegle, wovon 
12 auf einen ganzen, 6 auf einen halben Ton kamen, eonatmirfee er dann 
folgende Klanggeaohleohter: 
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15 


Weich diatoniBch 
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12 


18 


Ryntonisch diatonisch 


4 


4 


22 


Weich chromatisch 


4,5 


4,6 


21 


Fünfthalb ohromatiMh 


6 


6 


16 


Tonisch chromatilbh 


3 


3 


24 


Enharmonisch 



248 ToDgrenzon — Touilta. 

Abtheilang dei Tetrftoliordi. Name des Klanggeseklechtt. Tonstufen. 

V.-i-i 

v.-v.-v« 

Die griechischen Theoretiker in den ersten Jahrhunderten vor und nacli Christus 
unterscheiden nur drei Ellauggeschleohter: das diatonische, chromatische 
und enharmoniaehef die sieh dmdi dio Eintbdliing des dnreli die beiden 
feststehenden TSlie begrenzten Tetnohords unterscheiden (t. Griechische 
Musik, System u. s. w.). Wir verbinden mit den Bezeichnungen: diatonisch, 
chromatisch and enharmonisch bekanntlich andere Begriffe (a. d.) und 
nnterMtheidmi gifwiiriLrtig nnr swei G-eaobleeliter: Bmr nnd Holl, die in je 
12 Tonarten dax^tellt werden (s. d.). 

Tonsrrenzeu, diese werden durch das Termogen des Ohrs: die langsamsten 
und die raschesten Schwin<rnngen eines klingenden Körpers als Ton aufzufassen 
bestimmt Diese sind natürlich tur verschiedene Ohren auch verschieden. 
Wahrend die meisten Aknstiker als iasserste Grenaen 82 nnd 16,884 Sobwin- 
gongim annahmen, gingen andere weit (laniher hinaus (vergl. Ton). 

Tonh5he, ital.: Acutezza, ist die, durch Vermehrung der LuAsohwingungen 
erzeugte Veränderung des Tons. 

Tonika (Nota finale tf prineipalif), frans. Tonique^ der Qrandton der 
Tonleiter und dem entsprechend der Tonart, ist als solcher der obnstreitig 
wichtigste Ton derselbtii. Die Bewegung der Tonleiter geht von ihm aus 
und kehrt zu ihm zur Ruhe zurück; er bestimmt den Verlauf und, wie im 
Artikel Tonart nachgewiesen ist, auch damit in gewissem' Grade den Ohirakier 
der Tonleiter nnd Tonarl Weiterhin wird die Tonika fBr die melodische 
Ordnung von Bedeutung, als sie die Möglichkeit gewährt, unter reichster Ent- 
faltung aller seiner Mittel, der Darstellung doch die grüsate und vollntändigste 
Einheit der Stimmung zu wahren. Wie weit sich auch der melodische Gang 
im VerUraf Ton ihr entfernt, indem er anm ScUnaa wieder auf die Tonika 
surückkehrt, ist die Einheit doch vollständig gewahrt Wie sie weiterhin in 
ihrem VerhUltniss zur Dominant und zur Unterdom i n u n t forni1»ililenil winl, 
ist an verschiedenen Stellen gezeigt worden. Tonika und Dominant sind 
die Angelpunkte der Tonleiter nnd der Tonart, nnd wie diese sieh anf jene 
stützen, so auch alle Formen nnd wie ans der Gegenwirknng von Dominant 
und Tonika die Tonleiter entsteht, »o auch die Formen. T?edcuts;uner noch 
wird dio Tonika und dem entsj)rechend auch die Dominant für den Harmo- 
nisationsprocess; durch ihn werden noch viel reichere Mittel der Darstellung 
gewonnen, nnd diese an gmppiren nnd ansnordnen, erweist sieb die Tonika 
nnd erweisen sich Dominant und Tonika in ihrem gegenseitigen Vorhält- 
niss noch bedeutsamer. Tn den betreffenden Artikeln ibt nachgewiesen worden, 
wie mit Feststellung dieser Angelpunkte der Tonart es zunächst erst gelingt, 
das strophische Versgefüge mnsUwliseb naohsnbüden nnd damit die reebte Fonn 
f&r das Lied zu gewinnen, und wie daraus weiterliiu die Möglichkeit sich ergiebt, 
unter treuer Wahrung dieser Angelpunkte doch den reichs^ten hiirmonisehen 
Apparat zur individuellen Ausgestaltung des Liedes zu gewinnen, ohne die 
knappe Form desselben an serstören. Weiterhin wurde nachgewiesen, dass ans 
diesem Uurmonisationsprocess, der sich namentlieh innerhalb nnd mit Hfilfe 
diese^^ YtThjUtnisses von Tonika und Dj)minant vollzieht, dio Instrumental- 
formen: die Sonate, Ouvertüre und Sinfonie hervortreihen und dass es 
wiederum gelingt, diese Formen in reichster Fülle und Pracht auszustatten 
nnd in der Tonika doeb die Einheit an wahren. Daher beiaat die Tonika anob 
mit Hecht Not^i principalis: Hauptnote. Ncia finaU» beisat sie, weil mit ihr 
in der £>egei auch der vollkommene Schluss gemacht wurde. 
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der DniUaag Mif der Tonika. 



Toni flcti» tuoni trasportati, heissen dio venetsten Tdne im Syitem 
der alten Kirchentonarten (s. Tonart, System). 

Tonisch iieiäät alles, was zur Tonika, in diiüktem Bezüge ätcht. 

TMlseber Aeeord 

Toniseher Dreiklang 

Tonische Harmonie 

Toninly Bernardo, Instramentalcomponist von Verona, augerähr 1668 
geboren, von dem die naohgenannten gedrndcken Compoeitionen bekannt und: 
»Sonate a xiidmi B B. C«, op. 1 (Venedig, 1693). »Sonata da ehiesa a tre, due 
violini et organo con tiohncello ad libifuma, op. 2 (Venedij?, 1G95, In 4*^: zweite 
Aasgabe, Amsterdam, bei Roger, ohne Datum). uBalletti da camera a violino, 
tpinetto 0 violoneuf op. 3 (Venedig, 1697, partitora in 4° obl.; zweite Ausgabe 
eben&Us Amsterdam). »SuuOe a 3 molüHf moIpumHo e etmUnuiHtf op. 4. 

Tonknnde, die Kunde oder Wieeensehaft vom Ton, umfasut alles, was 
vom Ton und den Tönen zu wissen möglich und nothwendig ist. Sie unter- 
sucht die Art und die Mittel seiner Eraeugung, wie die Eigenart seiner Wir- 
knng ab Aknstik, und atellt darck die genanesten Mennngen und Bereoh- 
nungen das Verhältniss der Töne anter einander fest als Canonik. Sie sucht 
weiterhin die allgemeinen Gesetze zu ergründen, für die Kunstgestaltung über- 
haupt und für die Tonkunst im Besonderu als Aesthetik der Tonkunst 
nnd aeigt dann deren specieUe Anwendung auf das musikalische Kunstwerk, 
als: Tonsetzkunst, Theorie oder Oompoaitionslehre, die wiederum in 
die einzelnen Zweige, die Lehre von der Harmonik, von der Melodik 
und der Rhythmik, vom Contrapunkt und der Formenlehre und die 
Instrumeutationslehre zertullen. Im Grunde gehören dann weiterhin auch 
die Unterweisungen im Gesänge und im Instrumentenepiel, die Lehre 
vom Vortrage und vom Instrumentettbau hrärher, rm Allem aber auch die 
i>G oHcli icli to der Muaik«, welche in gewissem Sinne alle diese Disciplinen 
verbindet. Die 

Tonkunst dagegen umfasst die praktisehe Anwendung all dieser Unter- 
weisungen im Kunstwerk; Sie bezeichnet ein Können, die Fähigkeit in Tönen 

( in Kunstwerk aufzubauen. Sie ist geschieden in die s e Ib s tschöpf eri s ch n 
und in die ausübende. Jene lässt dm Kunstwerk in an sich stummen Zeichen, 
den Noten erstehen. Der schaffende Künstler bestimmt genau, welche Töne 
und KISnge und in weleker Ordnung nnd Weise er sie Tsiwendet wissen will, 
aher er ihut dies in Zeichen, dio noch nicht schon Musik, noch nicht Töne 
sind. Diese Zeichen in Töne zu übersetzen ist der ausübenden Tonkunst 
übertragen; indem sie getreu nach den Vorschriften des schaffenden Künstlers 
die Noten su Tdnen maeht, bringt sie erst das Kunstwerk sa lebendiger 
Barstellung. 

Tonkflustler heisst der Künstler, welcher die Tonkunst zu seinem Lobens- 
bcruf erwählt hat. So wie die Musik nicht immer auch Tonkunst genannt 
werden kann, so verdienen aueh nidit alle Musiker den Namen Tonkünstler. 
Erst wenn die Musik einen wirklich bedeutsamen Inhalt in echt künstlerischer 
Form darlegt, wird sie zur Tonkunst und nur wer dieser letzteren erfolgreich 
dient, ist ein Tonkünstler zu noiuun. So lange die Musik nur tiiedern 
Zwecken dient, wie meist die Tanz- und die Unterhaltungsmusik im 
Salon, Oonoert und selbst im Theater ist sie eben nidift Tonkunst nnd 
tb r Musiker, der die gleichen Zwecke verfolgt, ist k^ Tonkünstler. Die 
höheren Ziele erat und die entsprechenden Fähigkeiten und Fertigkeiten machen 
den Tonkünstler uud erbeben die Musik zur Kuust. Im andern Falle bleibt 
die Musik Handwerk, die als solches ihre Berechtigung, aber nur niedere 
Bedeutung behält. 

Tonleiter, ital.: Scala, franz.: Gamme, engl.: Scala, Gamut, heisst be- 
kanntlich die stufenweis geordnete Folge der Töne innerhalb einer Octave. 
Gegenwärtig unterscheiden wir zunächst zwei Arten, die diatonische, welche 
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aus fünf Ganztönen und zwei HalbtSnen besteht und die chrümatische, 
wciclit aus Inut« r ' Halbtönen BwammfiBgeMtsfe iat, Eine dritte Art, die en- 

har lu (> uisohc: 



I 




^winnt bei nngeren temperirtcn Tnstruiuentcn nnr seiton praktische Anweiuhmj?, 
irvhi aber Bedeutung für die Ortbugraphie (s. d.). Im Artikel System ist 
nacbgewiesen, weshalb die moderne Musik die difttoniiehe Tonleiter rar 
Grandlage ihres Seheflbne maeht, wenn sie auch die Töne und Tonarten 

der chromatischen HÜmmtlich verwendet. Dort ist auch nachgewiesen, dass wir 
die diatonische Tonleiter in zwei Arten verwenden, als Durtonleiter und 
und als Molltonleiter, und wir kommen noch später darauf zurück. 

Die wahneheinliehe Entstehung der Tonleitw wurde bereite anffedentel; 
flie erschien dort als das ganz naturliche Produkt der fortgesetzt m Tin ilung 
der weiten Intervalle: zunächst wurde die Octave ausgeschieden, deren Tlu'iluug 
ergab die Quint und im weitern Verlauf die (^uart, die Theilung der 
Quint fahrte dann ebenio folgerichtig auf die Tera und deren Theilung 
dann zur Secunde. Binaehne YSlker seheinen den Versuch der Theilung der 
kleinen Terz nicht gewagt zu haben, so dass sie diese als einheitliches 
Intervall betrachten und nur eine uuvolktündige Tonleiter gewannen, wie die 

Chineaen, deren ursprüngliche Tonleiter folgende ist: 

+ 

f-g-a~e — d. 

In ähnlicher Weise ist die alte giilische Tonleiter construirt: 

+ + 

c—d—f-ff-b—c 

die den meisten alten schottischen und irischen Melodien zu Grunde liegt. 
Diese Tonleitern wurden, ebenso wie die unsem, auch tod andern Stufen aus 
nachgebildet. Auch bei den Ghriechen war nach glaubwflrdigen Zeugnissen die 

Tonb'iter in den frühesten Zeiten der Entwickelung noch lückenhaft. So wird 
von Terpander berichtet, dnss er die alte vicrsaitige Lyra durch drei neue be- 
reicherte. Die fcJtimmung derselben war jiach Ottfried Müller*): 



i 



und Nicomachas giebt die Torpythsgoräisohe Tonleiter in dorischer Stim- 
mung so au: 



m 



In beiden fehlt demnach der Ton h. AVio durch die weitete Tbeilun!^ dt i- 
lutervallo des Tetrachords dann die verschiedenen Systeme entstenden, indem 
der Zwisehanraum awischen den Endpunkton desselben mit Tenehiedenon Inter- 
vallen ausgefdllt wurde, ist im Artikel System nachzulesen. Dort ist auoh 
gezeigt worden, dass auch, als die griechische Tonleiter vervollständigt war, 
die griechische Praxis vorwiegend am Tetraebord festhielt. Die achttönige Ton- 
leiter war aumeist bei de'n Instrumenten in Anwendung. In der Begel wurde, 
während der BlQtheseit griechischer Kunst, der GosaiiL: mit achtaaitigen Lyren 
begleitet, deren Stimmung und Umfang wohl nnzweifi lhaft einer der Tonleitern 
entsprach, welche innerhalb einer Octeve gebildet werden konnten. siud 
dies folgende: 

1) die lydisehe: e—d—e—f-^g—a^h—e, 

S) die phrygische: d — 0— jT— y — A— 0 — d. 



*) „Geschichte der grieohischen Literatur". 2. Aufl., Bd. I, p. 270. 
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3) die (lorische: e—f — g—a — k—ff—'i — e. 

4) die hypolydiache: y — y — a— Ä— ♦«—rf— «— /l 

(syntonoIydiBche) 
6) die hypophrygisehe: g — a—k—^—d—e—'f—y, 

(jonische) 

6) die hypodorische: a — h~c — d — O—J'—g — o. 

(aeolische oder lokrische) 

7) die mizolydiiehe: h—e—d—9—f—g—o—h 

Di» ontenolwideDdeii Merkmale dieser Tonarten treten noch deatlicher heraus, 
wenn mnn sie, wie dies zur Blüthczeit grieohiscber Knnit gleiolilfdk gesohshi 
innerhalb derselben üctave coustruirt: 

Lydisch: c — d~~e—f—g—a — h — e, 

+ 

Jonisch: c~d- e—f — g — a — h—e. 

•f ♦ 
Phrygisch: c — d—es~f — g — a—h—e, 

+ + + 

Aeolisoh: O'-d—et—f—g—at—b—c, 

* ♦ ♦ + 

Dorisch: e—deg—et—f-'Q — or — h—e, 

+ * ♦ •♦• + 

{Mixolydisch: e — des—et—f—get — M—h — c. \ 
Syntonolydisch: e—d — e—ßt—g — a — h — c. ] 

Die spätere griechische auf 19 Töne erweiterte Tonleiter, die Euclides im 
dritten Jahrhundert zuerst erwähnt (s. System), gewann durchaus nicht die 
Bedentnng einer Tonleiter im oben beseichneten 8inn; sie wer nur eine Zn- 
saminensicllung aller damals gebrauchten diatonischen Töne und ihre Eintheilnng 
in die verschiedenen Tctrachorde (s. d. und System): hypalon, mcton, diezeug- 
menon, hgperbolaion und mfnemmenon beweist am besten ihre nur stückweise 
Verwendong beim Geeenge. Uelier die weitere Verwendung dieeer Soalef wie 
der Terieicbneten Octavengattungen bringt 'der ArUkel Griechieebe Ifnsik 
das Nähere. 

(ianz ähnlich sind die persisch-arabischen Tonleitern construtrt, wovon uns 
Kiesewetter*) Naebriebt giebl Bie arabischen Tonleitern ergaben aieb nacb 
den Voncbriften des Abdul Kadir durch eine Beihe Ton 16 Quintensch ritten, 
die, wenn wir O als tiefiste Stufe annehmen, in unserer Weiae aieh folgender- 
maassen darstellen: 

1) Uschak: 0-D-E F-G-A~B-0. 

2) Newa: O-D-Eu-F-Q-^Aa—B-O, 

8) Buselik: O—Det—Et-F— 009— Am—B— O, 

Diese drei entä|)rcchen vollständig der 1) hypophrygischen, 2) bypodorischen 

und ■'?) mixolydischen Tonleiter nach der pythagoräischen Stimmungsweise. Die 
darauf folgenden fünf TunarttMi, welche die natürliche Stimmung seigen, sind: 

4) ßast: 0-JJ-e—F—O—a—B—a 

6) Hnaieini: O—d—St—F—g—M—B—O, 

6) Hidschaf: O-d-Es—F^g—a—B—a 

7) Rehttwi: C-d-e- F—g -As -B—O. 
H) Sengule: C- D-e - F-g-a—B-O, 

l>iü vier letzten enthalten je acht Tonstufen. 

9) Irak: C—d—e-~F—g—a—B—e~0. 

10) Ifsfahan: O— D— e— ö— «— a 
Dieae um eine Quart tranaponirt ergeben: 

11) Baaflrg: C—D-e^F-g -G—A-^h^O, 
Die letate iat die Tonleitar: 

12) Zirefkend: O—d^Ik—F—g—M'-a—h—a 

*) „Die Musik der Araber nacb OriginalquelleQ dargestellt", Leipzig, 1^42. 
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Als Hanpttoiiarlen waid«B; 

1) üschak: C-D~E—F-0-A—B^a 

2) Rast: O—D^e—f—G—a^B-O. 

3) Huasoini: 0—d—E$—f—g—Ät—B—0 and 

4) Hidsohaf: O—d—EB^F^g—a—B—O. 

iMieiolinet. 

Alle dies« abweichenden Tonleitern sind in der Natur berrründet und mehr 
oder weniger günstig in der Praxis anzuwenden. Damit ist iiber zugb-ich be- 
wieseD, dass es keine von der Natur direkt vorgezeichnete Anordnung der 
einieliMn TSne tm Tonleiter giebt Der meiiMblidhe Qeirt miiMle diese viel- 
mehr erst aufsuchen und feststellen. Dabei kommt iluBI^ vie wir zeigtCBi die 
Natur fortwährend zu Hülfe, aber die Verwendung der, von der Natur vorge- 
steiohneten Yerhältniose bleibt dem aohöpferischen Menschengeiste überlassen 
und er ordnet rie dnrdiaiut venMiitadeii, lUMdi venwhiedewen Bedfirfidiaen. Dan 
auch unsere moderne Tonleiter nach denielben Qenditapiuikten ausgeirittilt 
wurde, ist schon früher angedeutet worden, 

Erst durch das Christcntbum wardc das Bedürfniss lebendig, mit dem 
Tone au formen, ihn so zum Material zu machen, aus dem Formen gebildet 
werden, wie mit Stein, Metall, mit Lieiit und Farbe. Die vordiriatliolien ViUleBr 
kamen nicht über die Experimente mit Ton und Klang hinaus. Sic waren 
unablässig bemüht, die Natur beider zu untersuchen, Tonsysteme zu begründen, 
um dann mit Hülfe derselben ihrer Spruche Form und Klang zu geben oder 
mit Klang und Ton die lueeerUehen Bewegungen Einmlner und ganaer Ifasaen 
zu regeln und su leiten. Das Christenthum erst machte den Ton mm Bau- 
stein, aus dem es künstliche Formen bildete, in welchen eine bestimmte Idee 
zur Anschauung gelangte. Es hob daher aus der Reihe von Tonarten zunächst 
jene vier authentischen heraus, welche die Möglichkeit gaben, eine Melodie zu 
formen, die in ihrem Verlaufe die Strophe naehbildete. ünter der rastlosen 
Arbeit der weitern Entwickelung des mehrstimmigen Gesanges und der dadurcb 
bewirkten harmonischen Aiisgestaltiintj des Systems der Kiicheutonarten, ^'ins^ 
dann dies Princip der Formgestaltuug ullmälig verloren und erst im VoUuiiede 
braeh es wieder mielttig empor. Die Volkemelodie wiU niebt nur die Teztee- 
werte illustriren, sondern lie will der Stimmung, aus welcher Text und Melodie 
hervortreiben, selbständige musikalische Formen gehen, und das kann sie nur, 
indem sie die Strophe nachbildet, die Yerszeile respektirt und diese ebenso 
unter ueh in Oorreqpondens aetat, wie diese durch den Beim unter sieb in 
Verbindung i(< 1» acht sind. Das aber licss durchgreifend nur die eine Tonleiter 
des alten Kirchensystems zu, die jonische, weil, wie unter Tonart und 
System gezeigt ist, diese in ihrer Gliederung diese Möglichkeit der musika- 
lischen Formgebung gewährt. Sie macht Tonika, Dominant und Unter- 
dominant SU Angdpunktm der Tonleiter und dem entspreebend aueh zur 
Tonart und dass auf diesem Verhältniss überhaupt alle Formgestaltung beruht, 
konnten wir vielfach nachweisen. Hauptsächlich beruht auch auf ihr die ganze 
Construktion der lustrumentalformen, die ohne sie nicht denkbar sind. Diese 
aber heraussubilden, batte sieh die moderne HnsikpraadB seit dem 17. Jahr- 
hundert zum Hauptziel gesetzt und so sehen wir denn seitdem die Tonarten 
und Tonleitern des alten Systems allmälig zurück und an ihre Stelle die des 
modernen Systems treten, welches die jonische von 0 zur Normaltonleiter macht, 
die sie dann gana treu von den anderen Stufen der cbromatisohen oder besser 
enbarmonisehen Tonleiter an nachbildet. Sie oonstmirt ebenso etne Tonleiter 
von Cis wie von Des, von DU wie von von Eis wie von Ges, von OU wie 
von Ax und selbst von Aia wie von B. "Wir raussten diesen ganzen Formations- 
process schon im Artikel Tonart bringen und können deshalb hier darauf 
yerweisen. Dort wurde aueh sehen das Yerhiltniss der Dur- und MoUtonleiter 
zu einander erörtert und es erübrigt hier nur noch zu zeigen, dass auch der 
Formationsprooess der MoUtonleitem genau dem der Dnrtonleitem entspricht: 
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Gea. 
MoU. 



B. 



D. 



6. 



H. 
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Dia. 
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Für die absolute Tonhöhe der Scala wird von den deutschen Physikern 
grössteniheüä die von Scheibler gegebene und von der deatscheu Natarforscher- 
y«namtnlttiig im Jahre 1834 angenommeiM Beitimmiuig foitgtth«lteii| dam 
das a* in der Secunde 440 Schwingung«!! madit. Darnach argiebt ■ioh für die 
M»r>T(»iileit«r folgand« TabeUa: 



Notes 


Oontia* 

Oct«ve 


Grosse 
Octave 

c-a 


Kleiue 
Octave 

c—k 


Eilige, 
striehene 

Octave 


Zweige- 
striehene 

Oct*ve 

c>-A» 


Dreige« 
■trii^ene 

Octave 


Vieige- 
ttrieben» 

Ottavi» 


0 


38 


66 


138 


264 


528 


1056 


2112 


D 


37,125 


74,25 


148,5 


297 


584 


1188 


2376 


E 


41,25 


82,5 


165 


330 


660 


1320 


2640 


F 


44 


88 


17G 


352 


704 


1408 


2816 


G 


49^ 


99 


198 


896 


792 


1584 


8168 


A 


r>r> 


110 


220 


440 


880 


1760 


3520 


H 


61^76 


123,75 


247,6 


496 


990 


1980 


3960 



üaber die abweidieiidea Stimmnngui nahe den Artikal Kormalton. 
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Tonleiteriibiinff. Die l iltung der Tonleitern ist fiir iilh- Instrumente ebenso 
unerliisslich, wie für deu Gesang, weil nur wenig Studien noch die technische 
Jj'ertigkeit so sn fördarn yermögon, wie gerade sie. Beim Gesänge ist die 
Tonleiter die liMipMehlichBto üebang, um einen guten TonAnaats sn erreidien 
und zugleich die Register aiiasugleidMn, überhaupt auf allen Vooalen eine 
gleichmässige Tonbildunf^ sich anzueignen. Sie wird zu diesem Behufc in länger 
gehalieneu, getragenen Tünen ausgeführt. Uud zwar dürfte die diatonische 
Tonleiter der cbromntisolien vorsnsiehen aein. Es erseheint viel iweokmSssiger, 
um auch diese doch la flbeni die diatonieelie Tonleiter immer einen belben Ton 
bdher einsnaetsen: 

•'^^^^^""'^^^"^ ff "ff' 




Auch zu Uebungen für die Kehlfertigkeit ist sie vortrefflich Zn verwenden. 
Nicht minder bedeutungsvoll werden die Tonleiterübuugen für das Ciavier- 
spiel. Gleichmässiger Anschlag und Fingerfertigkeit werden dadurch gebildet 
nnd die üebongen in Tenen nnd Sexten nnd vor allem mit Tonldtem in 
entgegengooetster Btditnng: 





befördern die Selbständigkeit der Finger uud der Hände ausaerordentliclu Daher 
bilden denn aneh die Tonleiterstndien in den davieraehnlen einen wichtigen 

Theil, ebenso wie in den Etüden von Gramer, Clementi, Czerny, Ber- 
tini U.A. Auch für das Violinspiel, wie überhaupt für das Sjjleleii der 
Streichinstrumente sind die Tuuleiterstudieu die hauptsächlichsten Uebungcu, 
achon weil sie die Grundlage fiir die gesammte Applicatur bei diesen Instru- 
menten bildeUf und weil an ihnen augleich Wertigkeit nnd Bogeni&hmng zn 
üben ist. Nicht weniger Bedeutung gewinnen sie endlich auch für die Rohr- 
blasinstrumente, da an ihnen der Gehrauch der Klappen ayatenuttiach an üben 
und zugleich die Register auszugleichen sind. 

TonlOeher heiaaen die LScher im Rohr der Holablaainatrumente, mit 
deren Hülfe die Töne von verschiedener Höhe hervorgebracht werden. Ks sind 
Ocffnungen, die an den Seiten (vorn und hinten) im Kohr angebracht und ent- 
weder mit Klappen versehen sind oder mit den Fingern geschlossen und wieder 
geüffiiet werden kjBnnen. Uit Hülfe denelben ist die vollständige chromatiache 
Tonleiter meist durch mehrere Octaven auf dieaen Inatmmenten zu eneugen 
(s. Pfeife). Von den Messinginstrumenten ist das darnach benaiUlte 
K.lappen- oder Kenth-Horn mit Tuulöchern und Klappen versehen. 

Tonmaoss heisst eiu, von Abt Vogler erfundenes achtsaitiges, dem Monochord 
Shnlicbea Inatmmenti nur 'Wahrnehmung der mathematiachen TonTcrUItniaae. 

Tenmaleret nennen wir die malende Schilderung äusserer Vorgänge durch 
Töne, Es ist dies allerdings zunächst nicht Aufgabe der ^lusik; als Kunst 
der Innerlichkeit soll sie nur dem Ausdruck derselben dienen. Allein diese 
aelbat wird ao atark von der Anaaenwelt beeinfluaat, aie ragt ao bedentaam in 
die Phantasie, die eigentliche Geburtsstätte des Kunstwerks hinein, dass aie 
auch häufig einen ganz wesentlichen Antheil an dt-r (icstaltung dessell)eu nehmen 
mues. Die Welt der AV'irklichkcit, durch welche bekanntlich die Phantasie die 
mächtigste Anregung zum Bildeu und Schaffen erhält, ist so mit natürlichem 
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Sang utid Kltitig erfüllt, dass beide sich auch dem Kunstwerk aufprägen, welches 
der so angeregten Phantasie entstammt. Wenn es aneh als irrig beieidhnet 

werden muss, doss die Musik eine Nachahmung des Singens und Klingens in 
der Natur ist, so ist doch nicht abzuU;ugnen, diiss dies vielfach auf die Ent- 
wickelang der Masik einäussreich wurde. Es ist falsch, dass die Menschen 
▼Ott den ySgehi das Singen erlernten^ denn sie folgten dabei ebenso dem natflr- 
liohen Triebe wie diese, und sie wurden ebenso durch einen natürlichen Orga- 
nismus dazu befähigt. Abc-r ohne Einiluss konnten alle die, in der Xatur laut 
werdenden Stimmen, könnte das i^ollen des Donners, das Säuseln des Windes, 
das Bauschen des Wassers auf die Entwickelung des Gesanges und die Musik 
nicht bleiben. Wenn schon die äussere Umgebung, wenn klimatisehe Einflüsse, 
wenn Bodenbeschaffenheit und die dadurch bedingte Beschäftigung auf Laut- 
und Sprachhildung von Einflusa werden, so mussten es die wirklichen Musik- 
elemeute, welche in der Natur als äulche schon vorhanden sind, erst recht und 
sie üuiden aneh gans direkt Eingang in die künstlerieehen Aenssemngen auf 
diesem Gebit te. Es ist dies schon am Volküliede und den mehr instinktmSssig 
sich äusBirnden Kegungen dos künstlerisch schafifonden ^lonHclicngeiHtes nach- 
zuweisen. Selbst von jenen geistlichen Sängern, die gern den Sinn der äussern 
umgebenden Welt ab- und d«tt Jenseits snwandten erbhren wir, dass sie nichts- 
destowcnigcr zu einzelnen ihrer Lieder von aussen angeregt worden. So wird 
von Notker Balbulns erzählt, dass sich in der Nähe seines Klosters eine 
Mühle befunden habe, deren itad nur spärlich vom Wasser getrieben wurde, 
was ein eigenthümliches, von gewissen Tönen begleitetes Knarren bewirkte. 
IHneh diesen Ton ftthlte er sieh wa der Gompositioii seiner weit berfihmten 
Prosa: »Santi Spiritus ad*it nobis gratia^f in welcher der nieludische Schluss 
jedes Sfitzos in der That das langsame Kreisen des Rades nachzuahmen sclieint, 
angeregt. Zu einer andern Sequenz, der noch heute gesungenen 9 Media vita 
in moH» simmm«, wurde er angeregt, als er in eine liefe SeUuebt bei dem 
Martinstobel hinabsah, wihremd man sie zu überbrücken im Begriff war. Aber 
nicht nur in dieser Weise anregend wirkten die in der Natur laut werdenden 
ivlünge, sondern sie wurden früh auch schon direkt nachgeahmt Die Nach- 
ahmung der Yogelsiimmen wird schon in der griechischen Lyrik vielfach ver* 
saeht und sie ist auch bis auf den heutigen Tag mit allen Mitteln der mo- 
dernen Kunatmusik' geübt worden. Besondere Berücksichtigung fand natürlich 
der Kuckuck; das beliebte Volkslied: «Der Outzgauch auf dem Zaune 
sass« gab den Contrajpuuktisten des 16. Jahrhunderts Gelegenheit, den Kuckuck- 
rof als Motiv fttr die Behandlung der Melodie su Terwenden, wie in folgender 
Bearbeitung toh Laur. Lemblin (Qeoig Fonter's Sammlung, II, 29): 
Sopran I. 
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Scandelli ahmt im viersehnten Gesänge seiner: »Newen und laitigcu welt- 
lichen deutschen LiedUin« (Dreadeiit 1570) die ätinuMn der Htlbner 
beim Eierlegen nach: 

Ka ka ka ka ka ka ney ka ka ney ka ka ka ka ney. 

NicoL (stombert componirto bereits einen: nL« ehant de* oyseauxa. (in Tylman 
Snaat» »Obuuont«), in wekhem er ein Iwligee Togelooneert giebt, in d«n die 
Tfigel engeredet werden, unter dem finrlwSlirenden Qewnge derselben: ^fUg^ 

pkjf; ^tititia, ^frian tuJun^ ^yfartarfara, »chou«, *thoya u. s. w. Nächstdem waren 
es Schlachtgcmälde und die verwandte Darstellung der Jagd, welche die Goutra- 
punktiateu des 16. Jahrhunderts lebhaft beschäftigten. Auch bei der Bearbei- 
tong der Mertinslieder lieae man sidi aelten die GMegenheit entgehen, daa 
0ftnsege8chrei nadisnahmen. Bei den Jagdliedern aber ahmten die contra- 
punktirenden Stimmen mit dem charakterischen Refrain: »Wuti« oder »PuH« 
das, die Jagd begleitende Getose nach. Diese Weise der Tuumalerei fand in 
Cleinena Janneqnin aeiner Zeit die kedoite AnafUming nnd Anadehnnng. Er 
begnügt aieh nioht damit, nur Lerdaengesang (ta huette) und Nachtigallenschlag 
nachzuahmen, sondern auch das Getöse des Strassenverkehrs und der Schlacht. 
In einem motettenartigen Satz (gedruckt in: »Süt gaiiiaräa* et tix Facanne* 
ante trau ^kanwn* Miuicalet a guatr« partU* par JPiem JUa^nMi, 1629«) 
acbilderi er den StraaaenTerkebr in Parb; er charakteriairt die Anämie der 
verschiedenen Verkäufer: von Fischen, Backwerk, Schuhen u. s. w. und verwindet 
sie in einem tollen Durcheinander. In seiner r> B at aille ou Defaite des 
Huisse* ä la journee de Mari^nan; für vier und fünf Singstimmen gesetzt, 
wird daa Anrftekim der Truppen, werden Kanonendonner nnd Kleingewehrfisner, 
Trompetensignale und daa ganze Getöse der Schlacht nachgeahmt, bis die 
Schweizer mit dem (lesclirei vtoute fnlore hi^iota die Flucht ergreifen unter dem 
jubelnden Siegesrof der f rauzosen: » rtctoire, victoire au noble de roi JsrangoitvLj 
Tomnio Oimello TerSffenÜidbte eine •Bmtaylia vilaneteka* an drei Stimmen 
nnd a. Trojane die »Sataglia della Qatta e la Cornaeehia* an fllnf Stim- 
men (1568). Besonders beliebt aber war die ^ Battaglia Talianat von Le 
Miiistre (1552). In den Sclilachtruf der Ftanzoscn: nCompagnona en avani* 
mischt sich das Feldgeschrei der Italiener: » Viva ü duca Miiano*, dem dann 
apBter daa »O notire dame, 6 hm Jetm «rt»wr nou* jonmm* <mis ptnhm der 
geaeldagenen Franaosen entgegentritt. Selbst die strengen contrapunktischen 
Formen wurden zu derartigen Malereien verwendet, ('laudio Merulo schrieb 
eine Fuge (IGOO), in der eine lateinische Lcctiun, weiche der Lehrer den Schä- 
lem giebt, gesehUdert iat. Sie soUen »gui, quae, quei^ dediniren, atottem nnd 
stocken dabei Und kommen nva dem Ton nnd d«r Lebrer aeiireit aankend 
daawischen. 

Durch die Instrumentalmusik gewann dieser Zug nach möglichst rea- 
listischer Naturmalorei ganz besonders die reichste Nabning. Diese braebte 
noeb gans andere nnd viel «ntapxeobendere Mittel fttr Tonmäerei ala der Ge- 
sang und sie bediente sieb ihrer bald in ausgedehntem Maasse. Hierzu gaben 
die drajnatischen Versuche heim Beginn des 17. Jahrhunderts die nächste und 
passendste Gelegenheit. Wenn die Musik bei der Oper einen äussern Vorgang 
an begleiten, oder wenn aie einen aoleben im Oratorium mit eraetaen belfen 
aoU, ao wird sie durch diesen Vorgang ganz naturgemäss beeinflusst werden. 
Dieser wird in der l'lumtiisie des schaffenden Tondichters eine Musik erzeugen, 
welche auch in der Phantasie des Hörers denselben Vorgang entstehen lässt. 
Die Mnrik tritt ja deabalb binm mit ihren reioben Mitteln, um die Wirkung 
auf den Zuhörer zu erböben; aie darf sich demnadi keinen Moment entgehen • 
luKsen, diese Aufgabe an erreichen, und in diesem Sinne ist die Tonmalerei 
geboten. Wenn dieae betreffenden Vorgange selbst aobon musikalische 
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Momente in noh bergen, wenn sie mit Waldearansehen nnd Baehetrieeelii| 
mit Heerdes- und Qlockenklang, oder mit dem Bollen dee Donnere, 

mit Sturm und Gewitter u. dcrgl. zusainmenhllngcn, dann ist es um so 
leichter der iPhautasie zu HUlfe su kommen und die Tonmalerei ist gans un- 
abwcislich. 

In dieeem Sinne nun Terwendeten me die dvauatiedien Gomponisten eelioa 
eeit dem Beginn ihrer sei! st'uidigen AuabiUinig. Claudio Monteverde 

wandte in seinen ersten dramiitischen "Werken, seiner »Arianna« (160G), seinem 
»ürfeo« (16Ü7) die Instramcnto noch vorwiegend zu Tänzen, Sinfonien, Hitor- 
nellen an nnd swar in Ohonroise gehalten. &tt 1634 enohienen die »Mlmk^aU 
pufrieri ed amoronu, in denen er, wie er selbst in der Vorrede auseinander- 
setzt, die Nachahmung des Zornes instrumental durch Auflösung der ganzen 
Noten in Scclizcbntheile von (teigeu ausgeführt versucht. Er verwendet diese 
Begleitung zunächst bei der Composition der 52. bis 68. Stanze des zwölften 
OeMogee von Tano*i »Befreitem Jemaalem«. In die Anafttbmng tbmieii aidi 
drei Sänger. Der eine als Erzähler recitirt und die andern beiden stellen die 
Kämpfer dar: Chlorinda und Tasso. Die Erzählung wird nun durch die Streich- 
instrumente illustrirt. Diese suchen den Kampf und was ihm vorangeht in 
ihren Sinaelheiten darnnsteDen. Daa Geepileh der Kämpfenden wird dann in 
der Weise des Becitativs gehalten, bis zu den letzten, das Hinscheiden Chlo- 
rindens bezeichnenden langgehaltenen Accorden. Arteaga erzählt in seiner 
»Geschichte der italienischen Uper« (aLe rivoluzione del teatro mtuicale italiano 
deüa sua origin» «m *el pretenU), dass Milano in seinem Drama: »II Fodetta 
d$ Oohniaikui sich viel Mfthe gab die Stimmen einielner Thier» dnreh Instru- 
mente nachzuahmen. 

In ausgedehnterem Maasse fanden dann derartige Touraalereien in der 
französischen Oper seit Lully Verwendung. Die Instruiuentalmustk begnügte 
•ich hei ihr snmeist damit» die insseren Bewegangen m verfolgen nnd die 
Wiiknng der Decorationen zu unterstützen. Lully verenohte schon Stttrmn Iii 
malen und die Chöre der Najaden oder Nymphen von denen der Amazonen 
nnd Krieger durch die Begleitung zu unterscheiden. Ungleich geistvoller und 
wirksamer, wie seine Mnsik tlberbaupt, werden eolehe Malereien dann hei Ba> 
mean, der sich nicht leicht einen feinen Zug der äussern Darstellung entgehen 
lasst, ohne ihn durcli heiue Mittel zu illustriren. Es ist dies Verfahren nicht 
nur vollständig gi recht!' rt igt. sondern ganz unerläsalich. Diese änsKern Vor- 
gänge werden freilicii sceuibch dargeutellt, und die Musik hätte nicht uüthig, 
diee aveh an ihnn. Dann kann sie allerdings eohweigen. Allein wenn man 
einmal überhanpi die Musik zum Drama hinzuzieht, dann darf sie sich auch 
solcher Schilderungen nicht entziehen und dass die dramatische Wirkung da- 
durch ganz aussergewöhnlich erhöht wird, bedarf doch gewiss keines weitem 
BewMMf. Die grossen Meister der dramatiielien Mniik haben deshalb aneli 
niemals unterlassen, ihre Mnsik auch mit dem Insseren Fortgänge der Hand- 
lung selbst mit der Decoration im Einklänge zu halten. Gluck malt in der 
Ouvertüre zur »Iphigenie in Taurisa im Andante die Kuhe des Meeres; ein 
Paukenschlag kündigt dann den Sturm an, der allmälig mit aller A\'uth im 
ABegro loebrieht, dann in der Soene noch forltobt, ohne daae er von den Gebeten 
der, auf dem Theater umherirrenden Iphigenia mit ihren Frauen beschwichtigt 
wird und erst spät und allmälig sich beruhigt. Von grösserer Bedeutung noch 
werden solche Tonmalereien für das Oratorium. Dies verzichtet auf die 
äussere Darstellung, und der Tonkunst erwftdiBt daraus häufig die Nothwendig- 
keit, diese zu ersetzen. Die weniger bedeutenden Cumponisten lassen sich 
hierbei zu allerlei Geschmacklosigkeiten verleiten. Wenn Mattheson in seiner 
Passion im Anfangscbor das Bingen unter der Last der Stricke darzu- 
stellen Budit: 

Motu. CgBfmb>MitkMk X. 17 
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TomuleieL 



1r 



Mich vom 



Strik - ko 



mei ■ ncr Süu - deu zu 



ent- 



* * -2- ♦ 5: SS- 




Uii'den wird mem Qött ^ • bim 



den. 



J 



Ä 




so enoheint daa eben so wenig geboten, wie so handgreifliche Malereien ab 
die folgenden: 




Daa bange Hen fing an k» atailc an klo 



« « 



oder: 




Heul' 



dn Schaum der Menflohen-kiii • der win - ale 




ö « • 6 



oder wenn er, um den Regenbogen, den der Evangelist uuf dem Rücken 
des gegeisselten Erlösers erblickt, darzustellen, diese Geigenfigur verwendet: 





r 




den 




Be 



gen 



bo • gen oh - ne 



i 



oder wenn Telcmuuu in einer Passion dab Lachen malt: 
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der, da ich ge- fühlt, ge • lacht 



Bo ist das allseitig verwerflich. Diese Anschauungen sind nur figürlich geraeint, 
und sie zu malen besitzt die Musik keine Mittel. Solche Versuche wirken daher 
in eutgegengeaetstor Riohtang; sie untentfltaen nichtf sondern ^«rwirren und 
werden meist komisch. Eben so verwerflich ist ei, wenn QosBeo (s. d.) in 
seinem einst vidgcrühmton Kequiem die Singsiimmen dun misabrMiohti dM 
Zittern und Beben der Sünder darzustellen: 





HSndel nnd Joh. SeK Baeh heben in ihren nneterbliehen Werken gezeigt, 
wie solche Tonmalereien auszuführen sind. Die charakteri.stischc Figür, mit 
welcher Händel die Arie in »Israel in Egypten«: »Und Frösche ohne Zahl« 
begleitete: 



Violine 1. 



Violino II. < 



Basso. 




lH«st in dfr PhiintiiHie dos Hörers wirklich die Situation entstehen, ebenso die 
Weise, wie er dun Mücken- und Fliegenchor iu dclll!^ulbcu Orutorium illustrirt: 



Vidioo I. 



Violino II. 



Bratsche. 



Organo. 
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Tonmalerei. 



Solche Situationsmalerei ist fär das Oratorium wie fftr die Oper uuer* 
iSsslich nothwondig. Der Componist wie der Dichter müssen um über den 
Boden orientiren, auf ■vvclclieui sich das Drama vollzielit, und dies geschieht 
natürlich dauu am leichtesten, wenn dieser durch gewisse Localtüne charaktori- 
eirfc iflt Eine Soene im Freieiii am Bach, in Flur nnd Anger, hei Sonnenschein 
oder Gowitterstnnn wird eine andere Mnsikbegleitnng in der Phantasie dos 
Tondichters erzeugen, als eine im gescliloBgcnen Haara, im Dom, im Pruuk»ual 
der Mächtigen der Erde oder am utilleru Heerde des Hauses. Für jeden dieser 
Fille hielen nnsere grossen Meister Olnok, Hftndel nnd Baoli, Haydn, 
Mozart «nd Bcetlioven bis zu den neuern: Sohuhert, Mendelssohn nnd 
Schumann nnd Weber, IMeyerbeer, Wagner und die jüngste Gegenwart 
zahlreiche Beispiele. Nur der Unverstand konnte es einem der genialsten Meister 
solcher Situationsmalerei, Jos. Huydu, zum Vorwurf machen, dass er in seiner 
»SehBpfnng« nnd seinen »Jahretieiten« sieh keine Gelegenheit inr wir- 
kungsvollsten Tonmalerei entgehen Utst Sehen die wahrhaft geniale Weise 
mit der er den Hahnschrei nachahmt: 





Viola. 



m 



1— L- 




Bass. 









? - 1 




1 ? 






Simeon. 



J J J J i :^^it: 



Des Tagea iiorold meldet sich 
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müsstc mit ihr versühnen, auch wenn Bie nicht so vollständig berechtigt wäre, 
wie sie es in der That ist. Das gilt aber im ganzen Umfange von den reizeu- 
den grossen und Ueinen Tonbildern, zn denen ihm der Text der »Schöpf ungo, 
wie der der »Jahreszeiten« so iilierreiche Yeranlassttng giebt. Weniger 
realistisch i^ind die Malereien Barh'^^. i\I:in giebt den berühmten Stellen der 
Erzählung des Evangelisten in der Matthäus fassion: 




r i 



i 



und sn ld*-gen 



Und ging hinaai und wei • • • ne • te fait> ter'lieb. ' 

eine viel zu einseitige Deutung, indem man annimmt, der Meistor bahe hier 
das »AV'einen und Klageno darstellen wollen. Nicht das, was der Evangelist 
berichtet, sollte näher erläutert werden, sondern der Eindruck, den dieser Be- 
rieht anf ihn selbst maohti und der natürlich die Art der Ersftblang beeinflnsst. 
Dort sind ihm dev leidende Jesos, hier der serknirschte Petrus persönlich so 
nahe getreten, dass er selbst empfindet, was sie leiden, und diese Empfindung 
gewinnt natürlich treuen Ausdruck in der Erzählung. So findet auch die Be- 
bandlimg der "Worte: 



B • he der Halm kra - heu wird 



entsprechende Erklärung. Dass Bach hier nicht entfernt daran gedacht hat, 
das Krähen des Hahns nachzuahmen, geht aus der Behandlung der vorher- 
gehenden Worte: 




Und als-bald kift-he- te der Hahn 

nnwiderleglidi hervor. Hier wfkn es eher am Orte gewesen »den Hahn kriUiea 

zu lassen«, wenn hier überhanpt eine derartige Tonmalerei zulässig war, nicht 
:i]>fr in jenen Worten, die nur erzählen, dass Petrus an den Auaaprnrh Jesu 
dachte: »Ehe der Hahn kräht, wirst du mich dreimal verleugnen«; jener Auf- 
schrei anf dem Worte »lErähen* deutet nnr an, wie ersehdttemd der Hahn- 
schrei auf den Jünger wirkte, da er ihn an diese Worte Jesu erinnerte. Hier- 
mit ist zugleich ein wichtiger Grundsatz fiir die Einführung solcher Wort- 
malerei angedeutet. Sie hat an sich wenig Bedeutung, wenn sie nicht zugleich 
auch Sitnationsmalerei ist. Wie die vorstehenden Beispiele zeigen, kann 
damit manch feiner Zug entwidralt werden, aber nur, wenn sie die Situation 
näher cbarakterisirt; sonst wird ihre Wirkung nur zu leicht ins Gegentheil 
verkehrt und komisch, äohon Gottfried Weber*) weist auf das Bedenklicho 



«) Cieilia. eine ZeStsehtift för die mndkalisehe Weltk 1885. Bd.ni, p. 181 C 
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•oleher Wortmalerei hin. Wenn er indeas Marcello. tadelt, dass er das Wort 
•eocenom (TTelwniMMM) hl fblgvitdar SieU«: 




7^- 



Ab • bft • stan • sa eom • pren • do il gnui «de m • 

dareh eine UbermüsBige Secunde charakterisirt, so ist «r im Unrecht. Jeden* 
falls war für den alten Meister hier nicht der Name, sondorn die Wirkung 
des Intervalls entscheidend, und diese ist allerdings hier so tretfend, wie zu- 
fälliger Weise auch der Name. Dagegen hat Weber ganz recht, wenn er es 
imsweekmBasig findet^ daas die MeaseD-Oomponieteo bei den Woiten: 

... dneen^ d$ codi» Welober ... Tom Himmel herab kam 
immer dae Niedenteigen dnroh absteigende und daa 

^et remmxiim s und wieder auf erstund 
durch aufsteigpnde Figuren malen. Sehr richtig sagt AVeher hierüber: «All 
diese Wortmalereien sind nebenbei auch darum in sich selbst unrichtig und 
unpassend, weil die Ausdrücke : hohe und tiefe Töne au sich selbst nur figär- 
lieh und Mose willkfirlich angenommene Redensart sind, indem ein hoher Ton 
keineewegs eine räumliche Höhe hatf und das vermeintliche Abcottterfeie& riinm* 
lieber Höhe durch hohe Töne also nicht einmal wirkliche Tonmalerei, sondern 
nur wortwitzige Anspielung auf die figürliche Kedensart hohe Töne und diese 
•elbet wieder nnr eine von der WortUinliobkeit hergenommene Anspielung auf 
die Hohe des Himmels iet, von welcher der liebe Herrgott hier als herabsteigend 
abgebildet werden soll. Hätten wir für hohv Töne, d. h. für schnelle Klang- 
schwingungen ein anderes Wort als das ügürlich entlehnte hoch, so würde 
kein Mensch anch nnr eine Tonmalerei in den befraglichen Stellen ahnen: aie 
sind also nioht einmal Tonbild, sondern nnr von einem figlirliehen Spraehaos- 
dmcke hergenommenes Wortspiel.« 

Andrer Art ist schon die Bedeutung der Wortmalerei in BeeihoTen'i 
»MeeresstilUe und glückliche l^ahrt«: 




Hier ist die nmgehenre Weite« dnrdh die weiten InterTolleniehritte anoh wirk* 

lieh charakterisirt. Wie äus.serlich anch solche Meiereien immerhin eind, so 
darf sich ihnen der Meister durchaus nicht eutschlagen; sie sind an passender 
Stelle von bedeutender Wirkung und daher recht wohl geeignet, das Yerständ- 
nias des ganzen Kunstwerks zu erleichtern und zu fördern. Katflrllch mfiasen 
sie passend angebraeht sein und dürfen nioht zur Hauptsache werden. 
Sic dürfen immer nur als Hülfsmittel auftreten im Dienste höherer Idee, in 
deren überzeugender Darstellunir sie das Ihrige nur beizutragen hüben. 

Unter den Begriff Toumulerei fasst man ferner auch die versuchte 
Darstellung iusserer Vorgüuge durch Musik, die au und itlr sich keine direkte 
Beiiehnng in ihr haben, die nicht, wie Wellensehlag nnd Windesransohen, wie 
das Sehnurren des Spinnrades, oder das Eollen des Donners u. s. w. als Schall 
oder Geräusch dem Ton verwandt sind, oder als Yogelsang schon in gewissem 
Siun in das Gebiet der Musik fallen und daher leicht nachzuahmen siud, 
sondern aneh soldie, die, wieder Sonnenaufgang oder Sonnenantergang, 
Waldeslnft nnd Waldesdnft, die Stille in Flar nnd Wald oder anf 



uiyiii^ed by Google 



268 



dem weiten Meere, wie die ireibendf J^onzlnft oder dor reifende Hauch 
des Sommers, wie 11 erbsteswehen uud \V mturüuhlat' ohue Beziehung 
rar Münk sind, aber doeh eine eigenihfimlieh gestimmte Musik ra erseagen 
im Stande sind. Diese Art von Tonmalerei ist bereits Stimmnngsmosik 
im eigcnstpii Sinne des Worts. Jene erwähnten ilussern VorjjfHnire sind nnr 
iosolern zeugend, als sie in der Phantasie des schafienden Künstiers ganz 
bestimmte eigenartige Bilder heiromifeD nnd seinem gesammten Empfinden ein 
eigentbttmliches Gepräge ertheilen. Sie verhalten sich ganz genau eben so 
einwirkend auf Phantasie xind Empfindunj; wie alle andern Stofie, aber es gebt 
doch mehr von ihrer Eigenart in Phantasie und Empündung über uud dem 
entspreehend andi in das Kunstwerk als von jeneo, die nicht so äusserer Art 
sind. Diese lösen sich dort in der Innerliebkeit des Künstlers mebr auf nnd 
▼ersobmelzen inniger mit ihr, während jene auch nach ihrer materiellen Seite 
noch Eintluss und Ausdruck im Kunstwerk gewinnen. Wenn Joseph Haydn 
unternimmt, in der Einleitung zu seiner »Schöpfung« die Vorstellimg des 
Chaos m geben, so mosste er sieh darauf beschriaken, m seigem, wie am 
Anfange alles noch wüst und leer war, wie die waltenden Kräfte aus dem 
Dunkel nllmiilii^ hervortreten nnd alles nach Gestaltung schleicht und ringt 
nnd dazu ist die Musik vollstündig befähigt und der in solchen Materien gans 
nnvergleiohliobe BCeister hat auch mit genialer Hand ünftbertreffliches geleistet. 
Bereits in dem Es>dnr-Satz (Tact 26) tritt ein Moment grösserer Festigkeit 
ein und Haydn kann es sich nicht versagen, solch überraschende Detailmalereien 
einzureihen wie die durch die Clarinette, die wie ein junger emporschiessender 
Stern mit einem brillanten Lanf in die Höhe geht; 




Aebnliches gilt von den Schilderungen des Sonnenaufgangs wie des Sonnen- 
untergangs. Beide Naturerscheinungen haben nicht den mindesten direkten 
Anknüpfungspunkt mit der Musik; sie worden erst in ihrer Wirkung auf 
Gern (Ith und PbuntaBic zu DarRtellnn LTBobjekten für die Tonkunst, 
diese besitzt die Mittel, um analoge Wirkuugen zu erzielen. Der Tondichter 
wird sich hierbei namentlich darauf besohrSnken müssen, die anscheinende Be- 
wegung dieses ganzen Yoi^^aages darzuBtcllen; er wird die tiefste Ruhe vorans- 
setzen nnd schildern müssen, er wird mit wenig Stimmen, vielleicht nur mit 
einer beginnen und dann, w^ie allmälig der Tag heraufzusteigen scheint und sich 
ausbreitet, auch allmälig immer mehr Stimmen uud Mittel entwickeln, und wie 
der junge Tag dann Leben weckt, so wird auch der Tonsats immer lebendiger 
nnd mannidifaltiger sich gestalten müssen, bis er in sonnigem Glänze zu strahlen 
scheint wie der helle lichte Morgen. In der Besonderheit der Anwendung der 
musikalischen Mittel wird der Tondichter dann vielfach Gelegenheit finden, das 
Bild noch treuer au gestalten, eo daes wirklieh der durch Sonnenstrahlen enit- 
ternde Aeiber zu klingen, dass der junge Morgen aus Rosenwolken hervorzu- 
brechen sclieint, wie in dem prachtvollen von Streichinstrumenten und Hörnern 
begleiteten ii'löten- Terzett der Einleitung zum dritten Theii der »Schöpfung« 
oder in der ram sweiten deraJahresaeiten«; dan man die Empfindung haben kann, 
all gingen Sonne, Mond nnd Sterne auf, wie in Uriel'a BeettatiT im ersten 
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Tlieil der »Schöpfung«. Unter dieselben Gesichtspunkte gehören die zahlreichen 
wmUara Ifalttreien» die Haydn in der »Bchöpfung« in meisterhafter Weise sns* 

fiihrt, wie das Hcrniederfallen des Regens und des Sehnees und des 
Lebens in Wald und Flur: am kriechenden GewOrm, un Bohwsrm der Insekten 

and der Vögel des Waldes u. a. w. 

Auch Beethuven hat solche Malereien nicht von der Uaud gewiesen, wo 
si« sioli »nidriiigtoa. Die Psstoralsinfonia entfallt alle beqproehenen Arten 

derselben, vom Kuhrsilien und der Baaemmnsik und der mehr derb realistischen 
Malereien des Sturms, der Vogelstimraen (Kukuk, Nachtigall und Wachtel), 
des Rieseln des Baches bis zu jener mehr idealen, der weichen, warmen 
sitternden Sommerlfifte, der Mittsgshelle nnd MittagHglnth. Aneh der »Fidelio« 
enthält zahlreiche feine und überraschend ausgeführte Malereien, wie im ersten 
Duett, in dem das verlegene Stamüieln Jacquino's so ergötzlich durch die Staccato- 
figur in den Streichinstrumenten cbaraktensirt wird, oder im Chor der Gefangenen, 
in welchem die Einleitung in uns das wehmüthig wonnige Qefilhl der mild 
nad lind nns nmwebenden Lflfte erweckt, oder im Melodrama der Kerkersoene, 
das den ganzen ftosiem Hergang ganz treu musikalisch begleitet. Anch die 
Musik zn Goethe's »Egmonto ist ein Meisterwerk solcher Tonmalerei von den 
ersten Accorden bis zum Melodrama und der anschliessenden Siegessinfonie. 
Der Schlaehtsinfonie des Meisters ist schon früher gedacht worden im 
Artikel Programmmusik. 

Eine eigenthümliche Weise der Tonmalerei erzeugte die Romantik 
und zwar zunächst in Carl Maria von Wober. £r war der erste, der die 
Feen mit ihren leichten nnd luftigen Spielen snm DarsteUungsobjekt machte. 
Mozart hatte in seiner »Zanberflötcc (und namentlich schon in der Ouver- 
türe) gezeigt, welch treffliche Bildnerin gerade die 'Musik lür dies Zauberrcich 
ist, und AVeber machte das Reich der Feen zum < )l);ekte für künstlerische 
Darstellung. Diese nur von und für die Phantasie gLächaÜune Welt trat mu- 
sikaliseh snnlehst mit der Oper »Oberen« in die Ereeheinnng. Sie wurde 
von Oberon's Zauberhorn beherrscht, dies spielt daher in der ganzen Romantik 
eine bedeutsame Rolle und der »leichte Feentritt«, in welchem Weber die lierrlichen 
Geister der Luit einführt, ist charakteristisch fUr die ganze Gattung geworden: 



FlantU 




Clarioetii in JB, 



Diese Weise nnd die nachsteheud verzeichnete sind die Formeln gewordeo, 
in denen sich das Elfenreich erschlois. Die ▼erstehenden leichten Aocorde der 

Flöten und Clarinetten werden bereits in der Ouvertüre dazu benutzt, um uns 
zu dem »Kitt in das romantische Land« einzuladen oder eigentlich gleich direkt 
hineinzuführen. In der nachstehenden Einleitung zum ersten Chor der Oper, 

aum Elfenohor: „Leicht wie Feentritt nur weht. 

Durch den Saal ihr Elfen ^ht. 

Viel zu If\ut die Quelle tiiiit. 

Viel zu laut der Zeithyr slöhnt! 

.la^t die wirre Mücko fort, 

L.nsHt die Hieii' nicht summen dortl" 

erhalten sie dauu ihre höhere Erläuterung und üie namentlich weckteu iu dem 
jungem ZeitgenosMn des Meisten, in FdUx Menddssohn, einige seiner nnT«r« 
gingliohen Schöpfungen. 
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Wie Schubert, Mendelsioliii vod Sehnnann diese Riebtiiiig weiter 

▼erfolgten, ist in den Artikeln Sinfonie und Ouvertüre Plereits weitliiufig 
erörtert worden und wir können hier thirauf vci weisen. Dort ist auch dariiuf 
hingewiesen, dass diese Jüngern Komuntiker namoutiicb dudurch so nachhaltig 
wirkten, dMB m hierbei nicht nur die Phantasie beschäftigten, sondern auch 
das Hera in Mitleidenschaft logan. Sie woisten diese Welt nicht nur in blenden« 
den Farben uns zu schildern, sondern ziigloich so. duss wir auch mit unserra 
Herzen daran lebhaften Anthoil nehmen. Damit i^ewiniit dii-se Tonnuilerci erst 
die höhere künstlerische Bedeutung, diu üburhaupt die Möglichkeit gewährt, 
ganse grosee Formen damit an fUlen. In den Irfiher erwühnten Fällen, in 
denen es nur galt ei&selne Worte oder Situationen in iUnatriren, erwartet man 
nicht mehr als eine möglichst treue Tonmalerei; um ganze Formen damit zu 
fällen, musB ein ethischer Inhalt vorhanden sein, der diesen ormen überhaupt 
erst kttnstlensobe Bedentong giebt. Diesen Inhalt gewinnt die romantiseh con- 
struirte Welt nur, indem sie mit der concreten Welt in Zusammenhang und 
direkte Wechselwirkung gebracht wird und indem dies die orwiihuten Mei.stor 
thun, gewannen sie ihre bedeutende kuuäthiätorische Stellung innerhalb der 
£ntwickelung der Kunst. Dort konnten wir auch schon der Meisterschaft 
Bichard Wagner's in Anafllhmng von Sitnations- nnd Detatlmalereien ge> 
denken. Die Darstellung des Mysteriums vom heiligen Oral, des Walküren« 
ritts, Feuerzaubers und einer Reihe anderer derartiger Hchilderungen, wie 
die reizvollen Katurmalereien im »Lohengrin« und der »Nibelnngon- 
trilogie« sind mit so gltthenden färben ansgefBhrt, daes sie aanberhaft wiricen; 
sie zu allermeist haben dieacn Werken eine tiefgreifende Bedeutung für die 
Gegenwart gegeben. Der Zug derselben drängt nach di-in eingehendsten V er- 
stund uiss aller Dinge und diesem entspricht die realistische Tonmalerei voll- 
Btindig. Sie richtet sich mehr an den combinirenden und erwägenden Ver- 
stand und diesem erscheint so das geheimnisSTolle Wesen der Musik leichter 
fassbar. Dass die Tonmalerei indes» dem innersten Wesen der Musik nur be- 
dingungsweise entspricht, wurde schun im Eingänge angeführt und im weitem 
Verlauf von uns mehrmals stark betont. Solche Tonmalereien können und 
dflrfen daher nichts weiter all Hfllftmittel sein, welche die Erkenntniss der 
die Mnsikformen erzeugenden Idee befördern helfen. Diese Idee zu verkörpern 
ist immer einziges Hauptziel, wie aller Kunst, so auch der Tonkunst. Diese 
wird durch einseitige Berücksichtigung der Tonmalerei herabgedrückt zum 
blossen decorati^en Beiwerk, das die Sinne wa reisen, aber nicht auch der 
P^^he einen Inhalt zu vermitteln vermag. 

Von besonderer Bedeutung wird die Tonmalerei für die Form des be- 
gleiteten Liedes. Hier wird es, wenn auch nicht immer, doch oft nothwendig 
in der Begleitong die Sitvation ansndenten. Es erscheint nnerlasslich, dass 
das Begleitnngsmotiv zu Goethe's »Qretohen am Spinnrade« dem Summen des 
Spinnrades abgelauscht ist: 



wie in der Schnbert'schen Oomposition dieses Liedes und es ist genial und 
fein empfunden sngleich» dass der Meister es ununterbrochen sur feinem Nflan- 

cirung der Stimmung bald verengt, bald erweitert beibehält, in immer heftigerer 
Bewegung, bis es plötzlich abreisst und still steht, wie das ü'ädcheo: 
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und dann «nt hmgwm tieh wieder in Bewegung aetit Wie in einseinen 

Müllerliedern deeaelben Mdbtors das Rau^cheu des WesBers oder iu Kiltim 
zweitem Gesänge: »Jäger ruhe von der Jiigd« Höriier- und TrümjiL'teu^it'lmll, 
oder in MoudeiüHohu's: »Wenn durch die Piazetta« Wellou- und liudurücliiag, 
in Schumann's: »Uebern Garten durch die Lftfte« das Weben und Wogen 
der Friihlingelttfte und DfliU die Begleitmigsfigaren eraengt haben, ist hier 
eben so wenig weiter zn untersuchen, wie die tausend weitem Beispiele von 
Tonmalereien der grossen und kleinen Meister unserer Zeit. 

in noch ausgedehnterer Weise kommt die Tonmalerei uuiiiiiich in der 
Ballade rar Anwendung. Ffir sie ist die Darlegung und Behüdemng der 
ttituation von noch grösserer Bedeutung; die Singstimme ttbeminunt aber selbst- 
verständlich nur die Erzählung und diese zu erläutern und unserm Gefühl und 
Yerständniss näher zu legen, das bleibt der Olavierbegleitung oder überhaupt 
der instrumentalen. Begleitung überlassen. Und um diese diürin so wenig ids 
möglich zu beschränken, wird sogar der geaangliche Theil abweichend von der 
Praxis beim Lie<l und der Jtomanze gesfftltct. Bei diesen versucht die Melodie 
das strophische \ ersgeiüge nuchzubiideu, und alle andern Mittel der Darstellung 
ordnen sich, ihn unterstützend, diesem Zuge unter. Bei der Ballade dagegen 
wird der Bomansenton, der hier noeh ra einem ganzen Versgebäude ausge- 
weitet ist, in eine möglichst knappe, einheitliche Gesaugsphrase zusammen- 
gefasst und sie gewinnt dadurch den rechten Ton für die episch sich aus- 
breitende £rzählung. Die mehr rhetorische, aber iu sich geschlossene Gesangs- 
phrase bildet den Grundton, der nach dem Verlauf der Handlung sowohl 
melodisch, wie harmonisch und rhythmisch verändert, die specieilere Ausführung 
der einzelnen Bilder bestimmt und zugleich der instrumentalen JJegliituug den 
nöthigen Kaum gewährt, diese einzelneu Bilder iu entsprechender Treue und 
AusftthrUehk^t hinsustellen. Indem Joh. Gott fr. L6we diesen Ton traf, 
wurde er der eigentliche Schöpfer der Balladenform und die nachkommenden 
Meister dieser Form haben sich ihm eng angeschlossen. So erscheint die Ton- 
malerei als eins der wesentlichsen und vor allem wirksamsten Hüllsmittel: 
das Kunstwerk in höchster Yolleuduug hinzustellen und ihm zugleich Allge- 
meingültigkeit und Verstftndliehkeit zu geben. FreiUeh darf sie dann nicht 
snm Selbsisweok erhoben und es dürfen ihr nicht Behilderungen sngemuthet 
werden, deren sie niclit fähig ist. im erstem Falle gewinnt sie nur sinnlichen 
Beis, der unter ümstanden die Bedeutung des Kunstwerks im Besondern, und 
der Musik im Allgemeinen arg gefährden kann, im andern wird sie swedtlos 
und nicht selten komisch. Im Dienste der Idee dagegen bedarf und fordert 
sie energische Pth gc und eingehendea Studium, und künstlerisch verwendet 
wird sie ihre echt küiiHclerische Wirkung niemals versagen, wie an zahlreichen 
Beispielen, die ins üueudliche iortgesetst werden k&inten, nachgewiesen wurde. 

TwmtMMf s. y. a. Saitenmesser (s. Monoohord, Sonometer). 

Tonmemug» die Bestimmung der Tonhöhe nadi der LSnge der Uiugenden 
KSrper und der daduieh bedingten Zahl der Sehwingnngen wurde sohon frfih 
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von den «raten GnltarvStkeni Tennelit nnd bei emielneB bie sn eia«m gewinen 

Grade entwickelt. Die frühesten Beohnchtungen nach dieser Seite führten zu 
der Ueberzeiigunf^, dass die Dicke, Länge und Spannung der klingeiulen 
Toukörper die Hühe des Tons bestimmen und so erwiesen sich denn die uus 
Seide oder na» Sehnen und Scbaafdftrmen gedrehte Saite nnd daneben 
die aus Schilf- oder Biimbairohr odw gowissen Knochen der Thiere ge- 
fertigte Pfeife als für die TunineBHung zweckniiissif^ und l)f'<|nom. Mit Hülfe 
beider kamen die Chinesen schon io den erbten Jahrhunderten ihrer Cultur- 
entwiokelnng zu einem ganz aeharf abgemesBenen Tonsystem, das dann Ton den 
Griechen wissenschaftlich begründet und bedcutsara erweitert warde (siehe 
Akustik, geschichtliche Entwickelung). Mit Hülfe des Monochords (s.d.) 
namentlich machton sie die eingehendsten Untoräuchnngen und fanden jene 
Naturgesetze, nach welchen der Schall Klang und Ton wird und in be> 
atimmte Syiteme an ordnen ist. Pyihagorae ftod, daee wenn eine Saite in 
awei i^eiohe, oder so in zwei ungleiche Theile getheilt wird, dass ihre Lungen 
sich wie zwei einfache ganze Zahlen verhalten, die Töne der beiden Theile 
eine Consonanz bilden. £r fand in der Hulfte der Satte die Octave und zu- 
gleich daes diese Hftlfte die doppelte Menge von Sehwingungen machte, als der 
Grundton, mithin im Yerhältnin von 1:2 stand; zwei Drittel der Saitenlängo 
und demnach der Schwingunf'szahl crc:al> die Quint und dif Quart i ndlich 
'I* der Saitcnlänge und */» der SchwingungszuhL Die weitere Entwickelung 
dieses Prozesses ist unter Akustik (Geschichte) nachzulesen. 

Auch dureh die Jahrhunderte der fernem Entwickelung der Hnsik unter 

dem EinfluBse des Ghristenthums blieb die Saite nnd namentlich das •Mono- 
chord (]u8 hauptsäclilichste Mittel zur Tonmessung, die immer schärfere 
Bestimmung fand. Seit dem 17. Jahrhundert kamen dann mehrere abweichende 
Methoden der Tonmessung zur Anwendung. Beim Beginne desselben wandte 
Mertenne die Saite eehon in eigenthttnUeherer Weite an. Er fiuid, daas 
eine Saite von 15 Fuss Länge, wenn sie mit G^a Pfund gespannt war, zehn 
Schwint^ungen in der Secunde vollendete, und wenn man sie auf den zwanzigsten 
Theil verkürzte 200 Schwingungen in einer Secunde und er nahm den dtidurch 
erxengten Ton — awisohen nneerm 0 nnd ytt liegend — als Nor malton an. 
1825 machte W. Weber mit einem nenconstruirtcn Monochord ähnliche 
Yersiirlic, und ca gelang ihm, die Schwingungezahleu mit grosser Genauigkeit 
von 1 — ÖOO zu messen. Wollte er die Schwingungszahl irgend eines bestimmten 
Stimmgabeltona messen, so stellte er dnrch Terftndemng der Länge der Saite 
seines Monochords die vollständigste Uebercinstimmnng der Tonhöhe beider, 
der Stimmgabel und des Monochorde her, schnitt djinn die Saite, nachdem er 
die Liini^e derselben genau getiief<spii, scharf an den Klemmen ab und bestimmte 
ihr Gewicht und darnach die Schwingungszahl. Aehuliche Versuche, wie Mer- 
aenne mit der Saite, maohte dann Ohladni mit einem elastiiehen Stabe, allein 
diese Methode ist nicht d«r gleichen Genauigkeit iahig. 

Zu sicherern Resultaten führten dagegen die Beobachtungen der soge- 
nannten Stösse und Schwebungen (s.d.), welche S r h e i bl er zuerst anstellte, 
um absolute Schwingungsmengon und relative Tonverhültnisäe zu messen, und 
weiterhin dann die Ton Siebeck, Gagniard la Tour und Dove.oonstroirien 
Sirenen und die von Helmholtz angewandte Do})pil-Sirene (s. Sirene). Doch 
hat die Anwendung derselben immer bedeutende Schwierigkeiten, so dass die 
auf das Monochord und die Schwebungen gestützten Methoden immer noch 
ihre grosse Bedeotnng f&r die Tonmessnng behalten haben nnd zu den sichersten 
Kesnitaten bisher fllhrten. Die deutsche KatnrforBoherversammlung vom Jahre 
18.31 hiit die von Seheililer gefundene Bestimmung für die Tonhöhe der 
Tonleiter angenommen, wonach das eingestrichene a' in der Secunde 440 Schwin- 
gungen macht, darnach stellt sich das Verhültuiss der Tonleiter durch sieben 
OetaTen folgendermasien dar: 
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ToBiiftBly Alessandro, war um die Mitte des 17. Jahrhunderts Sänger 
an der Kirche St. Maria-Maggiore zu Rom. Bs aind auch Oompositionen toh 

ihm vorlianden, die sich in der Sammlung des Abbe Suntini befanden und dio 
zum Tlieil vom Jahre 1620 dutirt waren: »Le quatiro Antifone deW anno della 
Madonna a treu. »Messa a tre voci jjarii. »Litania della heata Vir<fine a Ire*. 
•Ave Begina fQr Sopnm, Baas oontamio Ar die Orgele. Dreiatimmige Motetten. 

TonoUni, Giovanni Battiste, Organist na Balo bei Brescia, wo er im 
Anfange des 17. .lahrhuuderts gehören war, und Ton dem noch bekannt ist: 
»Salmi a otto vociv. (Venedig, 1616, in 4^). 

Tonometer, s. Sonometer. 

Tanonl» Carlo Antonio, Geigenbauer, der um 1700 in Venedig lebte. 

Tononl, Feiice, Geii^enhaner, der zu Bologna und Rom IT.'JO Ichte. Seine 
Instruraento aind von ziemlich hoher Wölbung. Der Lack ist liellgelh und sehr gut. 

Tououi, Giovanni, ebenfalls Geigenbauer, welcher nach verschiedenen 
Modellen arbeitete nnd dessen fladi gewOlbten G«igen seine besten sind. Der 
Lack ist hellroth. Ein anderer Geigenbaner desselben Namens, Joannes 
(£om, 1710) ist nicht bedeutend. 

Tonopiast nannte Kapellmeister C. F. Müller in Berlin ein, von ibm er- 
fondenes nnverstimmbiäres Instrument, das für den Gesangunterricbt bei Kindern 
bestimmt war. 

TonospsychagOffia (gr.) ist die Wirkung der Töne auf die Seele. 

Tonordnung nennen ältere Theoretiker den InbegriQ der Regeln, nach 
denen die Bildung der Melodie in gesetzmässiger Weise erfolgt. Sie umfaaat 
die Lebre Ton der Tonart, von der rhythmisehen und harmonisehen Gliedernng 
und den dadurch bedingten Schlussclansehl. 

Tonotechnie ist die Lehre von der Einrichtung der, durch Walzen tönend 
gemaebten Instrumente. Das erste Werk hierüber verölfentlichte Pater M. D. 
J. EngrameUe 1775 in Paris unter dem Titel: ^TmunUt^U ou Vmri de neUt 
le$ etflindres eio^, welches Ton der Yerfertigong der Spieluhren und Dreh- 
orgeln handelt. 

Tonqualität} s. v. a. Klangfarbe, Timbre (s. d.). 

Tons dl cor et la trompette (frans.), s. v. a. Bogen oder EinBatsstfteke 
beim Horn und der Trompete (s. d.). 
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Tonsehev (Hyper aeiuu) ist ein Leiden des Gehörsinns, das in einer sn 
grossen Empfindlichkeit des Nervensystems seinen Omnd hat, so dus der 

leisosto Ton und dag geringste Geräusch schon bei den hefreffenden Personen 
nervöse Aufregung verursachen und achuicrzhaft berühren. Es ist in der Regel 
die Folge von Ueber&nstreoguug und ist, wie alle Norvenüberreizuag, am leicL- 
teiten dnnih Bahe s« heben. 

Tonschloss, Tonfall, Cadani, Cadenza, Cadence (s. Cadenz). 

TonHohreibmaHchine. Giuseppe Marzolo zu Padua erfand im Jahre 
1858 eine Art Tonschreibmaschinei oder besser eine Vorkehrung, darch deren 
Anwendung an Orgel nnd Ohmer es möglich gemacht wird, die Ton dem 
Spieler hervorgerufenen TSne neuerdings nach Belieben identisch sn reproda- 
ciren und zugleich die entsprechenden Xotenzeichen »ufs Papier zu fixiren, so 
dass sie mit aller Sicherheit abgelesen werden können. Der geniale, aber äusserst 
arme Ertindcr erhielt von der Gesellschaft zur Ermunterung der Gewerbe zu 
Padua die grosse goldene Medaille. 

Teasehrift, Tonzeichen, s. Kotanschrift. 

Tonsetaer heisst auch der Coraponist oder Tondichter, weil er Tone zum 
Kunstwerk zusammensetzt. In den frühem Jahrhunderten der Entwickelung 
der Harmonik nnd des mehrtfciinmigen Gesanges war der Begriff etwas enger 
gefasst; man verstand darunter den TonkUnstler, weloher die Toxliandenen Ufa- 
Indien raehrstimraig hofirlteitetc, fQr mehrere Stimmen »setzte« und bis ins 
BeforraatiouBzeitalter hinein war man gewöhnt, Sänger, der die Melodie erfand, 
nnd Setzer, der sie contrapunktirte, zu scheiden. Es war diese Scheidung in 
der ganzen Entwickelnng begrflndet. Diese erfolgte inniehst innerhalb der 
christlichen Kirche und des Cultus derselben; filr ihn waren die Melodien fest 
bestimmt, und den Contrapunktisten blieb eben nur die Aufgabe, diese mehr- 
stimmig zu bebandeln, »zu setzen«. Im Vulkagesange und in der welt- 
liehen Musik ftberhaupt erat wagte man Melodien in erfinden nnd diese wndisen 
in so reicher Fülle an, dass sie sieb bald auch den Contrapunktisten anßliingten 
und diese wussten ihnen gegenüber zunächst aucli nichts weiter zu thun, als 
sie mehrstimmig zu setzen. Sie waren also auch jetzt immer noch nur im 
wahren Sinne dea Woctas »Tonsetaer«. Erst als sie dann auch selbständige 
Melodien erfisnden, wurden sie zu Tondichtern (s. d.). Barnach ist 

Tonnetzkunst im engen Sinne des "Worts die Kunst: die Töne nach den 
feststehenden Regeln des reinen Satzes (s. d ) zusammenzusetzen. Sie unafasst 
als solche die rein technischen Fertigkeiten der Composition, welche durch die 
Uebnngen nacb den rain grammatiValiachen Regeln der Melodie^ der Harmonie, 
des Rhythmus, des ContrapttiAta und der Instrumentation erworben werden. 
r>ie Formenlehre gehört nur noch theilweis hierher, sie verfolgt schon einen 
hüliern Zweck und setzt «iueu gewissen Grad von Ertindung voraus, welche 
doi Tondichter cbarakterisirt Daher fiksst man im weitarn Sinne Tonaetakunst 
auch gleichbedeutend mit Composition und Toudiohtang, als die Kuntt: in 
tönenden Formen einen bi stimmten Inhalt darzulefren. 

Tonsprache nannte mau das Verfahren: mit bestimmten Tönen und Ton- 
formeln feststehende Begriffe zu verbinden, um sich auf diese Weise auch durch 
Mnsik begrifflieh varstlndliob an maeben (a. T^Ugrmpkis musiemle), Dasa 
man in neuerer Zeit die Mnsik Oberhaupt als Tonsprache, als eine Sprache der 
Gefühle aufTasste, hat viel Verwirrung angerichtet. "Wenn auch die Tonkunst 
viel unmittelbarer auf unsere Sinne und dementsprechend auf Phantasie und 
Empfindung wirkt ala die andern Künste, so wird sie doeh ebensowenig aar 
Sprache als diese; und wie folgerichtig diese nur durch kunstvolle Formen 
wirken, in denen sich der Inhalt verkörpert, so auch die Musik. Durch das 
blose, ungeformte oder doch nicht zur schönen Form entwickelte Material wirkt 
na nur sinnlich reiavoll, ohne einen Inhalt der Psyche an vermitteln. Der 
Irrthum, die Mnsik als Sprache au betrachten, hat zu jener Verachtung der 
Form gefilhrt» welche nothwandig kOnstlerisch« Yerwüderang im Gefolge hat 
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uad die uur eiusuitig auf schlagende und driuitischo Wirkuug gerichtet ist. 
Willireiid »h obenter GnindaatB aller kflnatlBTuohen Geataliaog gilt: die rein 
sinnliolie Wirkung des Materials dnroh den sn schöner Form verkörperten In- 
halt zum wirklichen Vermittler desnclhen zu erheben, erklärt die, aus jener 
falschen Anschauung von der Kuust als Sprache hergeleitete Doctrin, alle 
kflnsÜerisohe Form fttr flberflüssig und den Qenins hemmend, und die anf ihr 
basirte Richtuns? unserer Kanstentwiekelong ist nur auf die glanzvollste sinnlich 
anreizende "Wirkung durch und mit dem Tilaterial bedacht. Die Artikel Phi- 
losophie der Kunst und Musikformen weisen nach, dass in dieser Weise 
nicht eigentlich ein Inhalt zu vermitteln ist, sondern dass uur die Sinne an- 
und an^^inegt werden kSnnen; daee die Wirkung eine nichtige and berOokende 
und berauBohende aein kann, nicht aber auch eine künstlerische. Diese ist nur 
zu erreichen, wenn auch die Muaik nicht als Sprache, sondern als Kuust behandelt 
wird, die ihren Inhalt nicht darlegen, nicht deduciren, sondern gestalten soiL 

Tonstnfey b. Klangstnfe. Nadi der allgemeinen als gültig anerkannten 
Definition von Klang und Ton, nadi weldier dieser ein Klang ist Ton be- 
stimmter Höhe und die Bezeichnung »Klang« auf die specifische Wirkung des 
Toues sich bezieht, ist auch die Benennung Ton stufe correcter als die 
»Klangstufe«. Denn wenn es gilt, die Töne nach Tonstufen zu ordnen, so 
kommt nieht ihr Klan ff, sondern ihre bestimmte H9he in Betnehl 

Tonsystem ist der Inbegriff aller in der Tonkonsl verwendbaren Töne^ in 
eine bestimmte Ordnung gebracht. (S. System). 

Tonumfang) s. Tongrenzeu und Umfang. 

Tomu = die grosse Seennde, und: 

Tonns =» die Kirekentonart. Modvs. 

Tonns prImus, der erste, 

Toaos seeondug, der zweite, 

Veans tertlns, der dritte, 

Tenis qaaortaSf der vierte Ton (oder Tonart). 

Tonns regalarlSy eine Kixdientonart» welohe mit dem orsprtlngliohen FioaU 

tone abschlieast; 

Touag irregnlaris, eine Kirchentonart, welche mit einem andern als dem 
nrsprfingliehen Finalton endet; 

Ttmu mlxtas, ein gemischter Ton, der weder dnrehweg plagalisoh, noeh 

durchweg authentisch t^clialten ist; 

Tonns imperfectusy ein Kirchenton, der den Ambitus seiner Octave nicht 
ganz ansflUIt; 

Tons perÜMlMy ein Kirohenton, der den Ambitus ausfüllt; 

Tonns pln8qiinip«rflMtUy ein Kirehenton, der den Ambitns übersohieitet 

(0. Tonart). 

Tonus faberf die lateinische Be;&eichnung für das Glockenspiel der OrgeL 
TonTtrbindnng nennt man eine Beihe Ton Tönen, welehe nach einem 

bestimmten Gesetz geordnet sind. Bei der AuafBhrung versteht man darunter 
die Weise, nach welcher die Töne möglichst eng aneinander gereiht werden, 
ohne die geringsten Pausen uud wesentlichen Klangonterschiede. Bei den Sing» 
stimmen nnd einigen maeeinstmmenten setst diese Tonverbindnng die Register- 
Verbindung voraus. In der natürlichen Construktion dieser Instrumente wie 
in der, der Singstimme ist begründet, duss Töne gewisser Lugen leichter an- 
sprechen und eine andere Klangfarbe haben, als die andern. Man bezeichnet 
die so geschiedenen Lagen mit »Register« und es ist Aufgabe jedes Singers 
(s. Stimmbildung nnd Tonbildung), diese Unterschiede möglichst anssn- 
gleichen, diese Register nnter sioh stt Torbindni, nm dadoreh die Tonrer- 

bindiini; herzustellen. 

Touverhültuiss, s. Verhältniss. 
T^nrerweeluluf, s. Enharmonisok. 
TMTcntekiugy i. a. Tempo ruMo (s. d.). 
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TouTerzierongy 8. Verzierang. 

T^BWMtodBamhlBe li«int eine von OerveDy im Jahre 1845 erfondoike 

YorriobtuDg an Blaamatramenien, durch deren Stellung die Stimmung dM In- 
atnunentB sofort verändert werden konnte, indem dadurch die Röhrcnlünge dwch 
Uiusofüguiig oder Beseitigaug gewisser EiasatzBiUcke verändert wurde. 
ToBweltof Anbitn« und IntaryalL 

Tonwerkzen^e sind die, nir Honrorhriugung der Töne dienenden Werk- 
zeuge. Diese sind entweder natürliche, d. h. von der Natur get^ebone, wie 
die Singstimmo (s. d.), oder künstliche, d. h. solche, welche erst die Be- 
dingungen, unter denen sie tonenseugend werden, durch die Besonderheit ihres 
Mstonals, ihrer Form und sonstigeB Binriehton^ gewinnen (s. Inetrnmente) 

Tensor, Michel, Kirohencomponist, der Ende des 16. und Anfang des 
17. Jahrhunderts lebte, war Organist in seiner Vaterstadt Dünkelsbühl bei 
Ingolstadt in Baiem und hatte seinen deutschen Namen Bartscherer in den 
lateiniaehen Tonior nmgewendelt. Folgende seiner Oompoiitionen und gedmdkt 
▼orhandon: »Seleofm fmaedam canüone* saerae, modit muncit quinque vocum reeen» 
eompoxitaea (Noribergac, in officina Theod. Gerlacchii, 1570, in 4' obl.). r>Sacrae 
eanUone* jtlanae novae, guatuor, quinque et plurium vocum ita amponlae, ut ad 
omni» generit inHrummü^ aecomodari pwinU (ibid. 1573, in 4* ohl). »ObnlMMiet 
eedesiasticae, quatuor et quinque eeeiMi, es taeri» UUeri» detumptae, guibus additi 
sunt Pualmi Davidh, qtii in Vesperis catholieorum deeantari solenft f ^ronaccbii, 
excudcbat Adamus Berg, 1 50(), in 4* obl.). Dies Werk enthält vierzehn vier- 
slimmigu uud vierzehn fünfetimmige Motetten. «Faiciculu» eantionum eeclesituU' 
earum qumie et eeiUi «Mtftw^ ad emnia genera ttu t t u m e ittonm «eeeeipAilM« 
(DUUngen, 1605, in 4*). 

Tonzeichen, b. Mensuralmusik, Neumen, Notenschrift, Tabulatur. 

Toomeree ist ein in Bengalen gebräuchliches, aus einer Gourd- oder Cocus- 
mm verfertigtes Blaeinatmment An den iniiem Snden eii^ nrei enge Röhren 
oder Flöten von Bambttsrohr mit Tonlfidieni angebraeht, deren Stiel, durch 
welchen der eingeblaHono Lnftstrom aiiaflieiBt, MB entgegopgoeotzten Bande der 
Nuss eben so lang heraoBSteht. 

Toph, B. Adufe. 

Toreellu, s. Sannto. 

TorelU, Gasparo, Gomponist der römischen Schale, welcher mit dem Vio- 
linisten Gius. T. fast zu einer Zeit lebte, war Kapellmeister BU Imola, wo 1683 
beiu Oratorium »Bettabea* aufgeführt wurde. 

TereUif G-inseppe, einer der ersten Meister des Tirtnosen Yiolinspiels, 
ein Verouoser von Geburt, Äcademico Filamtonico zu Bologna, war, bo weit 
bekannt ist, 1685 Violinist an der St. Petronükirche daselbst und wurde um 
1703 Concertmeisier des Markgrafen zu Anspach. T. erfand eigentlich das 
Yiolinooneert; er kam dem Corelli, der dieaelbe Form anwendete, nodi nm einige 
Jahre anvor, er starb 1708. Neben mehreren Voealsätsen schrieb er namentlieh 
Knmmerinusik, wie: ^Balletti da camera a tre, 3 vioUni e B. Ca, op. 1. nCon- 
certo da camera a due violini e bassot, op. 2 (Bolof^na, 1680, in Fol,). »Sinfonie 
a 2, 3, 4 ittromenti^t (ibid. 1687, iu 4'^). nConcertino per camera a vioUno 
9ietaHOiüo*t op^ 4. »&j einfonie a tre e eei eoneerH m quatiro9f op. 5 (Bologna, 
1692, in FoL). »OMcerti muneali a qußttro*, op. 6 (Amsterdam). »Capricct 
muricali per eamera a violino e riola, ovrero arciliufoa, op. 7 (Amsterdam, in 
Fol.). •Coneerii grossi eon una pa»torale per il SanOstimo naiaie; op. 8 (Bo- 
logna, 1709, in Fol.). Dies Werk, welehes ZU eeueetH ä S Viel eaneefUttt, 
2 Vki. ripicni, Viola e CemboXo enthllt, wBrde erst naeb dem Tode Torelli's 
Ton dessen Bruder Feiice herausgegeben. 

Torelli, Luigi, unter diesem Componistennamen wurde zu Wien im Na* 
tionaltheater wiederholt eine kleine Oper »Die musikalische Akademie« attfgef&brt 

Tori oder Torri, itaUenisebw OompMiist, welcher Ende de« 17. nnd Anfang 
des 18. Jahrhvnderts in DentscUand lebt». Br m 1690 Xapelbneister des 
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Uarkgrafea in Baireuth und ging eiu Jiüir später als Direktor der ivammer* 
nrasik naeh Mttnehra, Brachte dmrt 1791 swei Miner Opern mr AnffBhmng: 
»L*AmUaione fulminatam, eine konUMhe Oper und lIdo andere »/ Preji della 
prima vera*. Nachdem wandte er eich nach Brüssel, wo er 1702 an der St. 
Miohael-Eorche und St. Grudale Kapellmeister wurde. Nach Hawkins war er 
ein SolitUer des Agostino Stefikni (s. a.), denen Manier er noli ra eigen machte. 
Besonders Yocalsachen machten ihm in FUndem einen Namen. Seine Duetten, 
darunter ■Hemklitiisa und DDoraokritus«, in welchen das Lachen und Weinen 
masikalisch auBt^edriickt ist, machten besonderes Aufsehen. Später wechselte T. 
seinen Wohnort noch einmal und lebte in Köln als Kapellmeister, wo er unge- 
Ahr 1793 starbw Es ist niohte von seinen Oompositionen gedmokt» doch sind 
im zweiten Manuscript-VerBcichniss von Breitkopf noch zwei Duette Teneichnet. 

Torkesey, Johann, musikalischer Schriftsteller, der nach Burney ums Jahr 
1400 lebte, wahraoheiulich ein EngUjLnderi hat einen Traktat geschrieben: ^lie- 
pdß» MMfÜHmi weleW für die Entsiffening der OompositioneB »lu dem Anfange 
des 15. Jahrhunderts sehr branchbar ist. Das Mannsoript befindet sich als 
Xo. in einem Codex, welcher neun Traktat« enthilt und den Oraf Ton Schel« 
burne in England besass. * 

Terles (...), Mnsiklehrer an den Akademien zu Clermont, Orenoble und 
an HonUna, lebte om die Bütte des 18. Jahrlinnderts und TerQffentlielite an 
Paris 1767: »Cinq tnot«t$ a Voix teule, avec Symphonie*. 

Torlez, Violinist bei dem italienischen Theater au Faris, gab 1783 heraus: 
miiu duos j}our ßüU «t violon», op. 1. 

Tanuboeea» Paseal, GSlestinermSneh au Aqnila, einer Stadt in den 
Ahmzzen, gegen 1560 geboren, hat einen Beweis dafür, daas er auch Componist 
war, hinterlassen in der: »Miua 0 eimgue voeim (in Venetia, approsao GHiteomo 
Vincenti, 1590, in 4'). 

T*ner, Joseph Nicolaus, Domorganist an Trier um 1740, hat zu Augs- 
burg gegen diese Zeit herausgegeben: »Muaikalisoh ABO jmt leriiam miiiarm 
eonÜnens 8 Cantüena* pro OJ^ertorio, tot pro ElevaHone et 8 pro Communtone, 
quihu9 ex diver sis. Tonis per tartian majorem XII. partim Toeeafaef Currentei, 
Aiae eantabiles etc. adeUtae*, 

T^mloll» Marco Antonio, Kapellmeister an der Hai^ptkirehe an Siena, 
wo er 1580 geboren wurde, hat Opern und auch Kirchenmusik geaehrieben. 
Von der lelzteren ist bekannt: »Sacrarum cantionum a 2| 3 e< 4 tWOMR, Ub9r 
secundus* (Venetiis, apud Jac. Vincentium, 1617, in 4**). 

Torrebe oder Torrhebe, grieohisdier Musöcer, Sohn dea Atys, nach dem 
eine Stadt in Lybien benannt ist und dem einige Historiker die Erfindung des 
Iiydischen Modus zuschreiben. 

Torres, Melchior de, ein spanischer Tonkünstler des 16. Jahrhunderts, 
geboren zu Alcala du Qenares in Neu*Ca8tilien, wurde im Anfange des Jahr- 
hunderts geboren und gab heraus: wÄrta 4e la «iiiftea« (Alcala, 1554, in FoL). 

Torres Martlnez Braro, Don Jöao de» erster Organist an der k(ini<r]irhcn 
Kapelle zu Madrid, daselbst 1665 trehoren, schrieb ein Lehrbuch der ürgel- 
begleitung: »Reglas generalet de accompahar en organo, clavicordo tf harpa* (en 
Madrid, en la imprenta di musiea, 1702, in 4", 163 Seiten). 

Torrlan, Jchan, Orgelbauer, geboren zu Venedig, liess sich zu Montpellier 
gegen Endo des 15. Jahrhunderts nieder und baute dort 1504 eine Orgel in 
Notre-Dame-des-Tables von acht Fuss und acht Begistern (»Noveau Manuel 
eomplet du facteur dWguetu, t. III p. 490). 

Terrtani, GioT. Antonio» Componist des 17. Jahrhunderts, toq Oremona, 
hui in Musik ffosctzt: »La Cimvortiome di San MomtuUo^ Ontoriuni| aufgefthrt 
au Fabriano 1688. 

Torropily eine Art Maultrommcl (s. d.), ein Nationalinstrument der esth* 
ISndischen Bauern. 

TMtif aneh Torto, Luigi, Kirohenoomponiat an der Kapelle der Theatiner- 
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Kirehe in Tann, war sa Fayi» 1547 g«iboron. E« aind von ■«inen Wericen 
gedraekfe: »II primo libro deUe Camoni a tre rocia (in YeDeüa 1581, in 4*). 
»JZ primo libro ek Madrigali a cinque vocia (ibid. 1585, in ^11 tetondo 

libro delle (kmMomi « ire vocia (ibid. 1583, in 4"^. »Ii primo libro di MoUiU 
a quüUro m«t« (in Yanetia, app. Gtaeomo Viaoenti, 1589, in 4'). *Meua § 
Vetpri a in toeU, op. 6 (ibid. 1607, in 4*). 

Toseano, Nicola, Dominikant riDriuch, nucb Hänger, geboren zu Monte di 
Trfipani in Sicilien um die Mitto des IG. Jubrhunderts. Nachdem or sein 
Gelübde abgelegt hatte, bereiste er Italien und zog sich 1605 in sein ehemaliges 
Kloelw snrfioiE. In der Bibliotliek ma Palermo sind Mannsoripte Ton ilmi vor» 
lianden, veUdie mneikaliBohe Abhandlungen enthalten. 

Tosi, Giuseppe Feiice, Componist, ist zu Bologna 1630 geboren und 
war zuerst Organist an San Pctronio, später Kapellmeister d» r Kirche San 
Giovan' in Monte. Bei der Gründung der philbannoniechen Akademie in 
Bologna 1666 wurde er Mitglied derselben, und 1683 Kapellmeiitw an der 
Kirehe sn Ferrara. Dessen ungeachtet war er auf dem Gebiete der Oper als 
Compoiyst am thiiti^Bten. Er schrieb: *Atiden, oin Akt (Bologna, 1^70). »Eris- 
mondat (clienda 1681). *Trajano* (Venedig, 1684). »Oiunio Brutoa (Bologna, 
1686). »Orazio* (Venedig, 1688). »Ämulio o Numitore* (ebenda 1689). »Pirro 
e BameMoM (ebenda 1690). »La iMoronanone H Serum (Venedig, 1691). »Sfi 
del orom, Ballet, bei Gelegenheit der Hochzeit des Herzogs von Parma mit 
Dorothea Sophie von Neuburg, 16t)0, im Palais zu Parma. Einige Kirchen- 
compoaitionen sind gedruckt: »Salmi concertati a tre e ^uaUro voei con violini e 
ryMnt«, op. 1 (Bologna, J. Monti, 1683, in 4*). »CbiUlefo die Oamtra a twee 
•0^ 00^1 lam eonünuomf op. 2 (ibid. 1686, in 4*). 

Test, Pietro Francesco, Sohn des Vorigen, S<^ranBänger, Gesangsmeister 

und Oomponist, wurde in Bologna gegt-n 1650 geboren und erwarb sich in der 
Folge bedeutenden Kuf al§ Sänger und Gesauglehrer. Nachdem er in allen 
bedeutenden Stildten Europas sich hatte hBren luaen, liess er sich in Londmi 
nieder, und glänzte dort als Opern- und OoneerteSnger. Er verlicss diese Stadt 
nur noch einmal, um noch nach Bologna zu reisen, und dort seiu Buch über 
die Gesungskunst drucken zu lassen, ein Werk, welches die ^Icthode der alt- 
italicnischeu Gcsaugsweise in aller Klarheit darlegt, sich auch sonst durch 
treffliche Anmerkungen ausxeiehnet. Die Bedeutung desselben wurde auch durch 
Uebersetzungen ins Englische und Deutsche anerkannt. In die letztere Sprache 
übertrug os Agricola: »Anlcitnn? zur Singkunst; aus dem Italienischen mit 
Erlüuterrngen und Zusätzen« (1757, in 4°). Die englische TJebersctzung von 
J. E. Ghdliard mit Anmerkungen, die aber nicht ansnahmlot belobt wird, er- 
schien nnter dem Titel: nOhiervaiioM on ihe ßorid somj or sentimenU of thß 
ancient and modern singers^t (London, 1712, in 8**). Der Titel dos Original- 
werkes heisst: »O^inione de canfori antuhi e moderni o »iano osservazioni sopra 
Ü eanio figuraton. (Bologna, per Lelio dclla Volpe, 1723, in 8**, 118 8.). Es 
exiatir«! auch jQzempliae dieaw Ausgabe, die eine Dedieation an Lord Feter- 
borough enthalten. Dieser Lord stellte dem Tosi, der in London allgemein 
sehr geschützt war, im Alter eine Wohnung in seinem Hause zur Disposition, 
die derselbe auch bezog und bis zu seinem Tode, ungefähr 1730, bewohnte. 
Kaehdem Tosi nicht mehr öffentlich sang, beschSfligte er eich auch mit der 
Oomposition und schrieb Cantaten, die nicht übel aein sollen, und deren Ma- 
nnscripte noch in England au finden sind. 

Tosone, Mattco, genuesischer Componist aus der zweiten Hälfte des 
16. Jahrhunderts, gab heraus: ^11 primo libro di Madritfoli a quaitro coci* 
(Gttiova, app. Girolamo Bartoli, 1590, in 4°). primo Uhro de MotetÜ « 
«001« (ibid. 1693, in 4*). 

Tesonl, Giuseppe, Sopransängcr der königl. Oper zu Btilin, geboren lU 
Brescia, wird bereite 1750 in Berlin erwähnt, kam jedoch erst nach dem sieben- 
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j&hrigen Kriege in Thätigkeit, 1795 sang er^noch in BerÜD, aber nur boch in 
d«n LeliniMiii'Bolien Kirohenoonoeiteii. "Er wir Ton Agrieol» gebfldei. 

Tossarelll) Pietro, Domherr von Aqai, geboren zu B6nevent, Musik- 
dilettant, lebte im 16. JahrhundArt und veröffentlidite: »MadriffM a m» vooU 

(Mailand, 1570, in 4"). 
TostO) B. Fiu tosto. 

TtHaiBB, Albert, g&hmna «n 31. Juli 1887, 8ohit dM Saniiiftr-Hiisik- 

lehrers in Zittau and sp&teren städtiBchen Musikdirektors Morits Tottmami in 
Löban. Er stndirte auf dem Gymnaaiam in Zittau und später in Dresden, in 
welcher Stadt er zugleich in der Mosik Seelemann's, Dotzauer's und E.eis8iger'8 
1Tiit«moht genosa. Von Dresden siedelte er nftoh Leipzig Uber und besuchte 
hier das ConBervatorium und von 1857 — 1860 die Universität, an welcher er 
germsnißcho Sprachen, Philosophie. ^Mythologie, Literatur, Kunstgeschichte und 
Physik studirte. Daneben bekleidete er eine Stelle als Violinapieler im Theater- 
nnd Qewendhaosorchester zu Leipzig und war von 1868 an zugleich Musik- 
direktor wn elttn Theater daselbtt Da letstere Stellungen ihm jedooh nioht 
genügten, legte er dieselben nieder und übernahm die Direktion mehrerer Ge- 
sungvereine, wo er sich bosundors um die Einfuhrung von Werken lebender 
Compouisteu verdient machte. Sein Vorhaben, einen längeren Aufenthalt lu 
Paris sa nebmen, Tsreitelte der Krieg Ton 1870. Tottmann widmete sieh nnn 
gani der AnsflLhrung seines »Kritischen Repcrtoriums derViolin- und Bratschen- 
literatur«, wozu ihm durch die Firma J. Schuberth in Leipzig der Auftrag 
wurde. Das Werk fand schnelle Verbreitung und die allgemeine Anerkennung 
der Faebpresse und veranlaaste, in Verbindung mit anderen ldinstwissenBoliaA> 
liehen Arbeiten und Voftrigm Tottmann*s, die Ernennung des Letzteren zum 
königl. bairisehen Professor, während ihm vom König von Sachsen das Ritter- 
kreuz des sächsischen Albrechtordens vorliehen wurde. Von Tottmann's zahl- 
reichen Compositionen sind besonders zu nennen: »Dreisätziger Hymnus fiir 
Mlnnerebor und Hessinginslmmentec, op. 4, mit dentsohem und englisebem 
Texfee Leipzig, Kistner), die melodramatische MSrchendichtung »Dornröscbenvt 
für gemischten Chor, Soli und Orchester; sowie die Chorstücke mit Ciavier: 
»Die stille Wasserrose«, »Ostern«, »Christnacht« und die vierstimmigen »religiösen 
Festgesänge« (Liipzig, Hoffioeister); von seinen Sologesängen aber: »Vier 
Gesänge«, op. 21; »Amarantfasliedera, op. 22; »Zwei kirchliche Arien mit Orgel 
für hohe und tiefe Stimme«, op. 9 und 10 (lioipzig, J. Schuberth) und aus der 
jüngsten Zeit »Zwölf Coloratur- und Bravourstudien für eine hohe und eine 
tiefe Stimme«, op. 26 (Leipzig, Merseburger), von denen namentlioh die Sachen 
fllr gemisebten Ober auch im Auslände vielfadie Verbreitung geftmden und 
▼ersohiedentlicho Aufführungen erlebt haben. Gegenwärtig lebt Tottmann als 
einflnssroicher Schriftsteller und geachteter Lehrer der mosikaliachen Theorie 
und Aesthetik in Leipzig. 

Tevdie (fruis.) ^ Olavis, Taste, bei Saiteninstrumenten das Griffbrett 
Toachard'Lafoflse» G., Historiograph und Romansehriftsteller, geboren zu 
Chätre (Sarthe) ara 8. August l780. Unter seinen zahlreichen Werken ist 
hier zu erw^ben; »Ckr<mi^a 9eorete» et galante« de VO^erav- von 1667 bis 
1844 (Paris und Blois, swei Bln^ in 8*i au«i vier Binde in 13*), in welchem 
Uber die Verwaltungen der Theater und Aber die seit dem Anfang des 19. Jahr- 
hunderts stattgefundenen Anffttbmngen der Stfleke manebe bistorische Naeh- 
riohteu zu Rüden sind. 

Touchemonliny Joseph, geboren zu Chälons gegen 1727, erhielt früh 
Unterricht und lieiis sieh snost in Paris 1754 im OmeeH »pifiluA mit rielem 
Erfolg hören. Während er sodann in Efifai aur Kapelle des Kurfürsten gehörte, 
erhielt er die Erlaubniss nach Italien zu reisen, und benutzte die Gelegenheit, 
den Unterricht Tartini's zu geniessen. Nach seiner Rückkehr erhielt er den 
Titel Kapellmeister. Sj^tter trat er in die Dienste des Prinaen von Thum 
und Taxis an Begensburg in dnaelben Eigensobaft Dort starb er 1801 nnd 

18» 
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binterliesB im M «nnscript viel Metten, Yetpeni, LiteneieDi Ftelme, Motetten, 

Opern, Sinfonien und Concerte. 

Toajonrs 11^ (franz.), Vortragsbezeichnung = immer gebunden. 

Toalmon» Auguste Bottee de, h. Bottee de Toulmon. 

Tinloite» Pierre, Pntfeeaor der Mutik und Guitainst, lebte gegen 1800 
in Jena, wo er monatlich einen Trogen pauher geschrieben für Gesang mit Be- 
gleitung der Guitarre herausgab. .Itder Bogen sollte vier der besten, entweder 
deutschen, französischen oder italienischen Lieder enthalten. AuRserdem wurde 
von ihm gedruckt: »Etüde pour guitare, <m ir9i$ grmdß» mitmit» «f uuiaämiM, 
pewr eet imtirumentf anee aeeompagmtmont «PtUa* (BrMinBohweig, E^eer). 

Tonqnet, b. Toccate. 

Tour, Jehan, auch Jehannct oder Jehannott de la, war Lehrer der 
Chorknaben der Kapelle Philipps des Guten zu Burgund vom Jahre 1427 an. 
Bt itt nnsvnehnien, datt T. eüi wohinnterriohteteir Mntiker war, da nm jene 
2eit dnroh die aehwierigc Notenschrift zum Unterricht nur erprobte Modker 
irenommen wurden. De la Tour Ist bis 1466 im Etat diäter Kapelle Ttr- 
zeichnet, eine Zeitlang auch als Sänger. 

Tewy Jean la, t. Latosr. 

Toarnebont, ein altea Blaainatnimentt daa am imteni Ende gekrümmt 

ond mit vielen Tonlöchern versehen ist. 

Tonrte ist der Name einer Pariser Instrumentenmachcr-Faraille, welche eich 
im Laufe des vorigen Jahrhunderts groBse Verdienst« um die YervoUkommnuug 
det Oeigeabogtiui erworben hat. Ihr berBhmteatet Mitglied 

Towta» Fran^^ois, wurde 1747 an Paria geboren, wo sein Vater sieben 
Jahre zuvor seine Wirksamkeit begonnen hatte. Diesem, sowie dem älteren 
Bruder des Franz, der schon frühzeitig dem Vater als GehUlfe zur Seite stand, 
sind die ersten Verbesaemngen su danken, dnreh welehe der Violinbogen geeignet 
wurde, die seit Corelli und noch mehr teit Tartini auf ausdmdvTolles Spiel 
gerichteten Bestrebungen der floifjer zu unterstützen. Sie waren es, welche 
nicht nur der Stange eine grössere Biegsamkeit gaben, als sie zuvor besessen, 
sondern auch den am untern Ende des liieren Bogens befindlichen Haken 
(ardmaUiirt) mm An> und Abtpanneo der Haare dnroh die, für dietwi Zweek 
weit geeignetere Schraube ersetzten. Noch ungleich Bedeutenderes leistete 
Franz T., obwohl gerade er verhiiltnissmässig spät den Beruf seines Vaters 
ergriff, nachdem er vorher acht Jahre lang als Uhrmacher gearbeitet hatte; 
nur weil dieser Stand ihm nieht eintrigUob genng tehien, entaeUott er tidi, 
Dutrwnentenmacher zu werden. Dock war die in den TThrmacherwerkstätten 
verbrachte Zeit fiir ihn keine verlorene, da er sich dort jene Feinheit und 
Geschicklichkeit der Uand erwarb, welche ihm später beim Verfertigen der 
Violinbogen ▼ortrefiflieii in statten kommen tollt^ Zu seinen ersten Bogen 
nahm er das Holz ans den Danben von Znekerfässem, da die tlberteeischeii 
Hölzer ihm zu kostbar waren; seine Arbeiten verkaufte er damals zu zwanzig 
bis dreissig Soub. Nachdem er sich indessen einen gewissen Grad von Fertig- 
keit erworben, benutzte er fremde Holzarten, von denen er schliesslich dem 
Femambno-Hols den Vonng gab, weil es an Leiehtigkeit, Biegsamkmt nnd 
Fettigkeit alle andern Sorten übertrifft. Vm dio.^e Zeit (1786) kam Viotti 
zum ersten Mal nach Paris und erkannte sofort die UcLerlegenheit der T.'schen 
Fabrikate im Vergleich su denjenigen der andern Pariser Instmmentenmacher; 
anf seine Veranlassung ersann T. ein Ifittel, nm das bei den damaligen Bogen 
unvermeidliche Zusammenballen der Haare tu beseitigen: er gab ihnen am 
Frosch eine breite, bandähnliche Form, indem er sie in eine metallene Zwinge 
fasste; später vervollständigte er diese Erfindung durch eine Perlmutterbeklei- 
dnng der Haare vom unteren Ende des Frosches bis zur Zwinge. Die so ver- 
fertigten Bogen, anfimgs «roAeCi ä n eo m frt mt ni ge&aanty wordeo bald von allen 
Fabrikanten nachgeahmt; keiner von ihnen aber konnte T. erreichen in der 
glücklichen Auswahl seiner Stangen, welche stete die wUntehenawerthe, mit der 
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Richtung der Holzfasern iibcroinstimmende Bieg^ung besitzen. Um diese zu 
erzielen, scheute er nicht die Mühe, seine Biöclce FernambucHolz su lange zu 
lenägen, bis er den geraden Faden dee Hobes erhalten hatte; die so gewonnene 
gerade Stange hog er dann am Feaer, wobei er besonders darauf aohtete, dass 
auch ihre inneren Thcilc genügend erwärmt wurden, weil die nur an <ler Aussen- 
seite crwilrmteu Stangen, wie er bemerkt hatte, durch den Eiuiluss der i^^each* 
tigkeit sich werfen and dadurch unbrauchbar werden.. 

Die Gteldopfer, wehihe T. bei der sorgOltigen Auswahl seiner Stangen 
bringen masste, waren um so bedeutender, als die Schwierigkeit der Eiufuhr 
des Femambuc-Holzes in Folge der Seekriege zwischen Frankreich und England 
den Preis desselben ausBerordentUch erhöht hatte; so erklärt sich auch der hohe 
Preis seiner Bogen, für welche ihm 900 — 900 Franken nnd darftber bezahlt 
wurden, während die besten Bogen der gegenwärtigen Meister nicht mehr als 
20 bis 30 Franken kosten. Im steten Verkehr rait den bedeutendsten Violi- 
nisten seiner Zeit und durch ihre Kathschläge geleitet, hörte T. auch nach 
seinen glänzenden Erfolgen nicht auf, in seiner Kunst fortzuschreiten. Bis 
1775 waren weder die Linge des Bogens, noch sein Gewicht, noch die Be* 
dingungen seines Gleichgewichtes in der Hand festgesetzt gewesen: T. bestimmte 
um diese Zeit die Länge dos Violinbogens (den Knüpf mit einbegriffen) auf 
•74 oder 75 Centimetcr, die dos iirutschenbogeus auf 74 Centimeter, die des 
Violoncellbogens anf 72 oder 73 Centtmet«rj ebenso bestimmie er die Grösse 
des Kopfes und des Frosches, um den richtigen Winkel zu erhalten, in welchem 
die TTaare die Saiten schneiden müssen, ohne mit der Stange in Berührung zu 
kommen. Da bei den, nach diesem Prinzip verfertigten Bogen der Kopf grösser, 
folgUoh s«bh sehwmer war als bei den firitheren, so sah sieh T. veranlasst, snr 
Herstellung des Gleichgewichts auch das Gewicht des unteren Bogenendes zn 
vermehren und zu diesem Zwecke Bcbmückte er den Frosch mit allerlei me- 
tallnen Verzierungen. Endlich verwendete er noch gros.se AufmerkBamkcit auf 
die Haare, diu er zunächst vermittelst Seileuwusser von allen Fettthcilen befreite, 
sie dann in Kkieowasser reinigte nnd schliesslich in klares, leicht lilan 
gefärbtes Wasser tauchte. Seine Tochter war beständig mit dem Aussuchen 
der Haare beschäftigt, wobei alle diejenigen ausgeschieden wurden, welche nicht 
TöUig cylindrisch und in ihrer ganzen Länge gleichmässig waren. — T. endete 
seine erfolgreiche Lanfbahn erst im 85. Lebensjahre, als die SchwSohe seiner 
Augen ihn am Arbeiten zu hindern anfing; er starb drei Jahre später im April 
1835 zu Parin. Seine einzigen Leidenaehaften waren sein Beruf und der Fisch- 
fang; während der schönen Jahreszeit schloss er seine Arbeit regelmässig um 
vier Uhr Nachmittags ab nnd vergnägte sich damit, bis Sonnenuntergang in 
seinem eigenen Kahn auf der Seine an angeln. Nach Hause sorOckgekehrt 
speiste er einCMh, häufig nichts anderes als die von ihm gefangenen Fische; 
dann legte er sich schlafen, um am andern Morgen mit der Sonne aufzuatehen. 
JJieser einförmigen Lebensweise blieb er bis an sein Ende getreu, ohne doch 
jemals Langew^e au empfinden — merkwibrdig genug, da er weder Lesen 
noch Schreiben gelernt hatte. Die Ton ihm vertretene Kunstapecialität fällte 
sein Leben vollständig aus, und indem er sich ihr ausschliesslich widmete, 
brachte er es zu einer Berühmtheit, ohne selbst recht zu wissen, auf welche 
Weise er dazu gelangt sei. Wie beschrtnkt aueh das Kunstgebiet ist, welches 
er sich erwihlt hatte, so konnte er doch innerhalb desselben durch Fleiss, 
Geschicklichkeit der liaiid und [fcnialo Sicherheit des Auges rirosBes erreichen 
und darf mit vollem Rechte einen wichtigen Antheil an der Eutwiokelung des 
modernen Yiolinspiels für sich iu Anspruch nehmen. 
Teurterelle, s. Herdliska. 

Tonrti, ein der Schalmei ähnliches Lutmment, mit dem die Bigaderen 
ihren Gesang und Tanz zu begleiten pflegen. 

Toatareh) eine indische Kriegstrompete, iu ihrem Aeussern nur durch den 
geringem ümfong von der Tare ualeradbieden. 
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Tonzö, Abbe, Stiftsherr zu Rheims und Vicar an St (lervais zu Paris, 
war Mitglied einer von den Erzbiscböfen zu Kheims and Cambrai eingesetzten 
Oominifrioii mr S«vidinuig der Gxadoala und Antiphoiiarien. Br verfMrte 
eine Sdinle für den Gregorianischen Kirchengesuigi die unter folgendem Titel 
erschien: »Methode elementaire de plain-ehant appliqtiee a VediHon de la commif- 
• non de lilieims et de Cambrai, deuxieme edUion*^ (Pari», Jaci^ues Lecoffre et Co^ 
in 12*). 

Tevar, Franceseo, apaniioW Mnaiker, der in der awetten Hftllte dea 

15. Jahrhunderts geboren wurde, Hess drucken: »Libro de munca practieam^ 
welches Buch, jetzt bereits sehr leiten gewordeDf drei Auflagen erlebte (Bar* 
celona, 1510, 1519, 1550, in 4"*). 

Towaend) John, Elötenvirtuos, in der Grafschaft York in England Au- 
&ng des 19. Jalirliimderti gebaren, kam jnag mit aeiner IWflie nach Liver- 
pool vnd erhielt Ton Qeorg Ware ünterriidit auf der Flöte. Ifit IBnfiwhn 
Jahren Hess er sich in aeiner Vaterstadt zum ersten Mal hören und erregte 
allgemeines Erstaunen durch die Leichtigkeit, mit der er Schwierigkeiten über- 
wand. £r gab eine F15t«ubhnle heiana: >Jffiw und eomplete ßüte preeeptor*, femer 
Oompoeitionen f&r eine oder sww RSteni engUeohe Lieder und Olavierstlli^ 

Toaily Antonio, Com] on ist, in l^ologna 1736 geboren, war Schüler dea 
P. Miirtini und bildete sich unter Leitung dieses vielgerühinten Lehrers zu 
einem vielseitigen Componiüten. Nachdem er sich durch die Opern »Ti^rane* 
(1762), »Innoeenza venäteata* achon Rnf erworben, ging er 1765 ala Kapell- 
meietör an das Hoftheater nach Braunschweig. Hier schrieb er die Opern 
fAndromacea* (1765) und nRinaldoa (1775). Nach dem Tode des Herzogs 
(1785) vcrlioss er seine Stellung und ging nach Münclu n, uin <lort «lit- ()[ier 
»Serva a^stuta<t auf die Scene zu bringen. Andere Operu: j>Caccia J .Enrico 1 J'.a 
(1788), nOifeot (1789); daa Oratorium mSmOa Elena a OOMtno* (1790) flUirte 
er in Madrid» wo er du Stelle eines Aocompagneurs angenommen hatte, auf; 
vZemire e Azor«. erschien in Barcclonn zum ersten Mal vor den Lampen. Tozzi 
kehrte ungefähr 1792 nach Bologna zurück, wo er noch eine Keihe von 
Jahren lebte. 

Trabaeetf Gioyanno Ifavia, Organiat der königlichen Kapelle an Keapel, 
geboren in der letaten Hälfle des 16. Jahrhunderts, Hess vun seiner Composition 

drucken: nlUcercari per Vorgano, lihro primo<i (Neapel, 1603, in Fol.). »// lihro 
primo de madrigali a cinque voaia. (Venedig, Gardane, 1608). »// secondo libro 
de madrigtili a einque voein. (ibid.). ^Bieereari per Vorgano* (Neapel, 1616, in FoL). 

Tratettene» Egidio, Oiganiat an der 8t Yietorkiidie an Vaieae im Hai- 

ISndischen am Anfang das 17. Jahrhunderts, Hess von seinen Compoiitionen 
drucken: »Messe, motetti, magnißcat. falsi hordoni et litanie della B. V. a quattro 
e *ei voei* (Milano, Georg JbLoUa, 1625). »Metaa, Saimi oon LUanie deüa Beata 
Vuyine « 5 90cU, op. 6 (ibid. 1638). 

Trakattana» Bartolomeo, gab ebenfalls in Mailand herani: mTeatro tnw 
sicale, opcra postutna data in luce de Carlo Amhrogio üofondi, musiro della Me* 
tropola di Milano, op. 3, dove sono Motetti, Messe, Salmi, Litanie deüa JBeata 
Vüyine a quattro ooct« (Milano, per Eranc. Yigone, 1683, in -k'*). 

Ttaetw (vom latein. <ra«<«ra) nennt man daa Begierwerk der Orgel (8.d.), 
den Gliedennechanismus, durah den beim NiedMrdrftelnn der Taaten die Oan* 
eellenventile geöffnet werden. 

TractnS) im römischen Kirohengesange ein Gesang, der während der Fasten« 
leit, Tom Sonntag Septuagesimae bia Ostern, an Btdle dea anf daa Oraduale 
sonst folgenden »AUelujaa gesungen wurde und weit gemessener ausgeführt wird» 
als dieses, daher der Name (von iractim). Der Text des Traetus ist* den 
Fsalmen entnommen, entweder ein ganzer Psalm oder auch nur ein VcrK. 

Traditi, Paolo, Kirchencomponist ans der römischen Schule, war Kupcll- 
meiBter an der Kirche *St. Jaoob und St. Alfona der Spanier in Rom im An» 
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fange des 1 7. Jiilirlumderts. Es i«t noch folgondes Werk von ihm bekannt: »Salmi, 
Magni/jcaf, con le ^uattro aniijone per i vemri a otto voci* (Eonii 1629, in Fol.). 

TraefT, Andreas, Tonkfoitler, der l^de det 18. Jdnrbiniderta in Wien 
lebte, Hess daselbst bei Tneg 1798 als op. 1 »Sechs EVmtMien für Flöte« drucken. 
Sechs Hinfonicn für grosse« Orehester, Lieder nnd Tlase sind ebend» im Ma- 
nuscript zu finden. 

Traeg« Anton, Sohn des Vorigen, ist in Wien 181b geboren und bildete 
riflik bei firSbseitigen StatUen und im Gonservatorinm anter Froftssor Merk 
zum YioloncelliBten. Von 1846 bis 185S war er als Professor für dies In- 
Btniment am Conservatorium zu Prag angestellt; er starb in Wien am 17. Joli 
1860. In Wien und Prag hat er einige Compositionen veröfientlicht. 

TnMft Jobftsn, Yorwnndter der Vorigen, grOndete 1709 in Wien eine 
Musikalienhandlung von bedeutendem Umfange, besonders für Verlagsvrerke. 
Er gab einen wohl (geordneten Catalog seiner Sammlung von 300 Soit en in 8° 
heraus: » Verzeichnisse alter und neuer, sowohl geschriebener hIh gestochener 
Musikalien, welche in der Kunst- und Musikhandlung des Joh. Traeg zu Wien 
in dar Singerstrasse No. 957 nt haben smd« (Wien, 1799). 

Triger heisst der Balken bei den Saiteninstrumenten (s. d.). 

TrRiper, Zeichenlehrer an der Zeichenschnle zu Bernburg um 1792, erfand 
ein Instrument, das er Nagelciavier oder StahlclaTier nannte. Es ist auf den 
Frineipien der Nagelgeige erbaut, hat ftlnf Oetaven md die Form des Olaviers. 
Der Ton in der Höhe ist flageolettartig, in der Tiefe von angenehmer Bebung. 
Eine Beschreiliung der Construktion des Instrumentes steht in der »Berliner 
musikalischen Monatsschrift«, 8. 24. 

Traittaf Tomaso, zu seiner Zeit berühmter Opemoomponist der neapoli- 
tanisehen Schule, ist in Bitonto im KSnigreieh Neapel am 19. Mai 1797 ge- 
boren. Diese von allen andern Biographen abweichende Angabc des Geburts- 
tages und -Ortes fand Fetis (nTüor/r. univ.«, t 8, p. 248) unter einem Bildniss 
von T., welches bei seiner Anwesenheit in London (1776) von Ghinocchi in 
Kupfer gestochen worden ist T., ungemein begabt, besnehte vom elften Jahre 
an das Conservatorium zu Loreto in Neapel und war einer der letzten Schüler 
des Durante. Mit 21 Jahren verliess er das Institut und trat als Lclircr und 
zunächst als Kirchencomponist in die Welt. Messen, Vespern, Motetten, Lita- 
neien aus jener Zeit sind noch im Manuscript vorhanden. Sein eigentliches 
Talent war jedodi das Dramatische, und die erste grosse -Oper »II Farnaeem^ 
am Karlsthenter in Neapel aufgeführt, erran^^ l iin Ti sn t,'liLnzenden Erfolg, 
dasB sechs Opern nach einander von ihjn gesclu ielten xmd an drinselbeu Theater 
aufgeführt wurden. Man wollte ihn nun aller Orten haben, und so ging er 
luidtchst 1754 naeh Bom, fOr das er »2Se»oc, eines seiner besten Werte sehrieb. 
Florenz, Venedig, Mailand, Turin bedachte er gleichfalls und durchzog so 
Italien im Triumphe, bis er in Parma an dem Hofo Don Philipp's al« Kapell- 
meister und Lehrer des Gesangs der Prinzessinnen für einige Zeit festen Wohn- 
siti nahm. Die erste an diesem Hofo bei Gelegenheit der VermUhlung der 
Infantin von Parma mit dem Prinzen von Asturien aufgeführte Oper »IfyptUlO 
ed Ariciati (1759) trug ihm eine Pension des Königs von Spanien ein, ho ausser- 
ordentlichen Beifall errang sie. In Wien, wohin man den einmal beliebt ge- 
wordenen GomponiBten ebenfalls berief, wurde noch in demselben Jahre njßgeniam^ 
auch eine seiner besten Opern, mit nngetheiltem BeifitU ani^nonmen; ebenso 
»Armidea, die auch fftr Wien geschrieben und wie nlftgeniaa nachdem die Kunde 
durch alle Theater* Italiens machte. Nach dem Tode des Herzogs von Parma 
begab sich T. noch Venedig, wo man ihm die Direktion des GonservatoriumB 
aOqMdUMlMr antrug, die er aneh annahm, jedoch naeh swei Jahren anderen, ihn 
mehr anziehenden und gl&nzenderen Vorschlägen folgte und dit si- Stelh^ wieder 
aufgab. Er ging als Hofcomponist nach Petersburg an den Hot Kafhariiia's IT. 
als Nachfolger Galuppi's, und Sacchioi trat an seinen Platz am Conservatorium. 
An dma Hofe der Kaisoin Tsrfaraohte T. sieben Jahre, während welcher Zeit 
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er ebenso viele Opern und eine Ans»hl Geataten tolirieb. Die erste der in 
Peterebnrg snr Darstellung gelangten Opern war >Xa Didonw, soImmi itt Parma 
1764 componirt. Nun wünschte T. entlassen zu werden, und ungern bewilligte 
man ihm seinen Abschied, doch zwang ihn sein (iesundheilBzuatand, das ihm 
ungiinsti^o Klimu za veriasaen. Zunächst ging er nach London, wo er mit 
hodigt^'^pannten Erwartungen empfangen wurde, die er aber niebt, wie er ibm 
bisher gelungen, sä erf&llen vermuchte. •Gfermonde*, 1776 in London anfgefiihi t. 
wurde kalt aufgenommen, und der ('omponist zögerte nun nicht, sein Vaterland 
aufzusuchen, wo er die alte körperliche und geistige Iberische und Energie wieder 
au finden hoffte. Dies war ihm aber niebt besehieden. Er achrieb xwar Ar 
Neapel' und Venedig noch mehrere Opern, aber seine Gesnndbeit befestigte sich 
nicht wieder; das Lebenslicht erlosch in seinem 52. Iiebensjahro am G, A})ril 
1779. (Siehe Burney und Moeohini »Delle letUratura w^naua del tecolo JCVllI, 
pari, in, p. 208«.) 

TraStta besass entsohieden viel Talent nnd wird dem Piooini and flaeehini 
an die Seite gestellt, obwohl die^^e Beiden noch bedeutend grössere Brfelge auf- 
zuweisen hatten. Lii dramatischeu scharf poiutirten Ausdruck war er ihnen 
wahrscheinlich voraus, was seineu Landsleuten gar nicht einmal immer zusagte, 
die ausser Melodie nichts begehrten. Man ersSblt, dass T. am Olavier sitsend, 
um einer derartigen Wirkung vonnbeogen, die Gewohnheit hatte, tot gewissen 
Stücken seinen Zuhörern zuzurufen: riSignori hadate a qucxfo pezzo« (»Meine 
Herren, auf die» Stück geben Sie acht!), worauf denn der Beifall nicht ausblieb. 
Er cultivirte jedoch ebenso eine Art Gluck'schen Stiles. Eine derartige Arie 
(aus »Sminmnn) ist in: •MÜhode de dkant du eoiuervaMre de p. 274 

et suiv^ aufgenommen. Merkwürdig ist, dass seine Kirchenrntuiken sich bis 
auf die neueste Zeit erhalten haben, während die Opern, die seinen Ruf be- 
gründeten, ganz verschollen sind. Es sind ungefähr zwanzig dem Titel nach 
bekannt, aber wahraoheinlieh ist dies nur ein Tbeil derer, die er gesebrieben 
hat. Ausser den bereits genannten, können noch angeführt werden: »/ Pattori 
felici (Neapel, 1753). "Af? Xozze contrastatev. (^1754). f>Il Buovo (PAnfonna 
(Florenz, 1756). »ÜtorJiiano, principe di Granatua. (Parma, 1760). »Xa Francege 
a Malagheran. (Parma, 1762). *Didone abbandonata* (ibid. 1764). •Semiramide 
rieonoeeiutßm (1766). »Xa Sere» rheieK (Venedig, 1767). 9Jm9rt la irappolam 
(ibid. 1768). »i'7«o/a disabitata<i (Petersburg, 1769). r> Olimpiade* (ihid. 1770). 
*Anti<jonea (ibid. 1772). *Il Cavaiier errante<i (Neapel, 1777). r>La Disfatta 
di jüarion (ibid. 1778). »Artenieem (Venedig, illb). im (Jonservatorium zu 
Neapel befindet sieb ein Slabai meter für rier Stimmen nnd Orchester, Weih- 
nachts-Morgengcsänge, Theil einer Passionsmusik nach dem Evangelium Johannes. 
Die Partitur des Oratoriums »Salomouo befand sich in der Bibliothek von 
Eetis; es besteht aus zwei Theilen und ist für fünf Sopran- und Contraltstimmen 
geschrieben. Auf diesem Exemplar lind die Hamen der Ausführenden, Schü- 
lerinnen des Oonaervatoriums, von denen einige Berfihmtheit erlangten: Laura 
Conti, Fianccsca Gabricli, Messana, Pasquate, Yertramin, wabrsebeinlidi ron 

Traetta'a Hand verzeichnet. 

Tragen der Stimme, Fortar la voce, s. Fortamento. 

TMgiMlM irt ^ ernste Oper mit tragischem Ausgange, bei welchem 
der Held zu Grunde geht (s. Oper). 

Trahcier, Pseudonym für J. Fr. Reichardt (der rückwärts i^^elescno Name), 
unter dem der bekannte Berliner Kapellmeister Mehreres veröü'eutlichte, u. A. 
aueh »Nene firanzSsiBobe Lieder«. 

Tralne (franz.), geschleift, gebunden, gleieb Legttiü. 

Traft (franz.), eine rasche Tonfulge. 

Tralt de ohant (tranz,), ein melodischer Satz. 

Trait ü-iiarmouie (franz.), eine Accordfolge. 

Tn^immm, Ton Hadrian dem Tnyan su Ehren gestiftete Feste bei den 
A6niem, welche lugleicb mit muaikalischen Wettkimpfea Terbunden waren. 
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Trampeliy Christian Wilhelm, 

Traipeli, Johann G-oitlob, , 
Trampelt, Johann Faul, dreiBrllidar nnd ber&hmte Orgelbauer zu Adorf 
im Kursächsischen Voigtlande, wo sie jinch geboren wurden, Sie hiiijcn alle 
drei gemeinschaftlich gegen hundert Urgülu gebaut, nur wenige sind von einem 
oder swttien der Brfider allein anegef&hrt. Eines der bedentendsten Werke, 
von J. Gottlieb und Christ. Wilhelm (von 1790 — 1793) gemeinschaftlich erban^ 
ist die Orgel in der Nicoluikirclie in Leii)zig, sie enthält 49 Stimmen, 3 Ma- 
nuale und i'edal mit 7 Bälgen; 12 Jb^uss lang, 6 Fuss breit, nach Silbermann- 
scher Art augelegt. 

Traaqntllaneate (iiiU.) oder 

Tranqaillo, Vürtragsbeieichnung = ruhig, gelassen, fofdem «in mittigea 

Tempo und eine ruhige Äusfiihrung, ohne starke Accente. 

Transchel, Christoph, geboren 1721 zu Braunsdorf bei Hosbach, lernte 
firfihseitig GlaTierspielra nnd etwaa Latein. 1731 kam er «nf das Gymnasinm 
nach Merseburg, wo er beim dortigen Concertmeiater Förster Unterricht in 
der Musik erhielt. Nach bestandenem IVlaf nritrits-Kxaraen bezog er die Univer- 
sität zu Leipaig, um dort Theologie und Philosophie zu studiren; da er aber 
von Banse gar keine TTuterstfitinng hatte, so sah er sieh bald genöthigt Unter- 
riflht an geben, um f&r die nöthigsten Bedürfnisse zu sorgen. Dies war denn 
auch die Ursache, dass er sich immer mt'lir der Musik zuwendete, wodurch er 
wiederum das (rliick hatte, die Bekanntschait des grossen Job. Sebastian Bach 
zu machen und dcäsuu Schüler zu werden. Er verliess Leipzig erst im Jahre 
1766 nnd ging auf Veranlassung seiner Freunde und QSnner nach Dresden, 
wo er bald vielfache und lohnende Bi ^cliüftigung als Clavierlehrer fand. Er 
selbst soll das Ciavier mit ausserordentlicher Feinheit und Delikatesse gespielt 
und die besondere Kunst verstanden haben, seinen Schülern diesen Geschmack 
beianbringen. Von uniTerseller Bildung besass er eine ansehnliche Musikalien- 
Sammlung und die vorzüglichsten Werke der älteren und neueren Behriftsteller* 
Insbesondere soll T. im Besitz bedeutender SpriK-hkcnntnisHe gewesen sein. Von 
seinen Compositionen sind drei Sonaten und einige Polonaisen für Clavicr be- 
kannt geworden, doch nur im Kreise seiner Sohfiler nnd Freunde. Man konnte 
ihn nie bew^n, etwas davon drucken an lassam. Die Musikaliensamrolnng das 
Königs von Hachsen besitzt von diesen Sachen eine Sonate und 14 Polonaisen. 
Seit 1792 ungefähr gab T. wegen Kränklichkeit seine Lehrerthätigkeit auf 
und starb im Sommer iÜOO. YergL J. G. Kläbe's »Neuestes gelehrtes Dresdena 
(Leipzig, 1796, S. 171). 

Transcription = Uebertragung, heisst die Bearbeitung von Tonstücken zur 
Ausführung für andere, als die ursprünglich von dem eigentlichen Scliüpfcr 
desselben gewählten Organe. Die Uebertragung von Orchesterwerken, Sinfonien, 
Ouvertüren, Quartette u. dergL, wie von Opern, Oratorien nnd andern grösaern 
Chorwerken beaeichnet man in der Regel mit »Axrangement« ; unter Transcrip* 
tion versteht man meist die Uebertragung von Yucalliedern zur Ausführung 
fBr das Ciavier. Während es beim Arrangement die Arrangeure als Haupt- 
aufgabe betrachten, das Original genau wiederzugeben, muss dies sich bei der 
Transeriptton mancherlei Aendemngen gefiallen lassen, der »Wirkung« halber. 
Bei der Transcription von Liedern mit Ciavierbegleitung muss die Lage der 
Melodie häufig verändert werden, um die Begleitung aufnehmen zu können, 
und diese wieder verändert ihre Lage an andern Stellen, um der Melodie Platz 
an machen. Zu diesen, durch die Kothwendigkeit gebotenen Verilndemngen, 
kommen aber viel durchgreifendere von dem betreffenden Bearbeiter, der höhem 
■"Wirkunga halber beliebte, die nicht selten die Transcription zur »Paraphrase«, 
zur Umschreibung des Originals machen. Die ganze, namentlich seit Liszt's 
Transcription Schubert'scher Lieder in Aufnahme gekommene Gattung hat nur 
untergeordneten Knnstwerth. Die oben erwfthnten Arrangements sind aur Noth- 
wendigkeit geworden in mehr als einw Hinsicht; die Transcriptionen da- 
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gegen dieuen meist nur der aiedern Lust am Muäiciren. Sie sind nur Con- 
MSMOOen Ml di» dilefetantaaelke Hmikpraxit der 0«gttn«ui, die allee, wm auf 
andern Gelnetem der Mmik Beachtung findet, dem Allerweltsinstrument, dem 
Pianoforte, zu vermitteln sucht. Sie hegnügt sich nicht damit, die grossen, 
schwerer zugänglichen Orcheeter- und Vocalwerke in Arrangements der Haua» 
iniitik in vermitteln; sie flbertrSgt nnd TemTbeitet aneh den Tooalen TheQ 
instmmental-olnTierminig, der im Hanae im Original aeine eigentliche Stitte 
beben mfisste. 

TrangltiO) Ausweichung iu eine andere Tonart. 

TranBitns (lat.), Durchgang (s. d.). 

Traultna IrrarnUnrla a die Wechaelnote (a. ä.). 

Trangltns regnlarlg = die durchgehende Note. 

Transpontren heisst o'mcn Tonsatz in eine andere, als die ursprüngliche 
Tonart übertragen. Wir konnten unter Tonart und Tonleiter schon zeigen, 
daaa nnaer ganzes Tontystem auf aoleher Transpoaition bemhi Wir maehen 
eine (reap. awei) Tonleitern: die C-dur- (und ^-wi <?//•) Tonleiter zu Normal« 
tonieitern und bilden dann auf jeder Stufe der chromatischen Tonleiter eino 
nene, jener Normalton iciter ganz gleich coustruirte Tonleiter nach. Wenn 
wir also auf dem Tone des eine neue Tonleiter, unter genauer Beobashtong 
der YerhKltniaae der Normaltonleiter erbaneni ao whalten wir die Dat-dtar- 
Tonleiter, oder wir haben die C-rftir-Tonleiter nach Des-dur transponirt. Dies 
Verfahren lässt sich natürlich auf ganze Tonsätze anwetiden. So ernclieinon 
folgende Anfangstacte des »O sanclUnmamf ursprünglich iu G-äur gedacht, nach 
JF-ditr nnd nach A-iur tranaponirt: 




Auf dem Papier zu transponiren ist darnach nicht schwierig. Instruraontalisten. 
namentlich < >rgt l- und Clavierspielcr aber kommen häutig in die Lage, vom 
Blatt transponiren zu müssen. Wenn ein G-esangstück einem Sänger nicht 
beqnem liegt, oder wenn begkitande Lurtmment^ ^e nieht, od«r doeh nur adir 
achwierig omanatanmen sind, eine andere Stinmnng haben, ao iat der Orgel- 
oder Ciavier Spieler genöthigt, zu transponiren, ein Stück, das ursprünglich in 
C-dur steht, nach M- oder B-dur oder Det- oder JJ-dur zu transponiren j daher 
mflaaen dies die Kilnatler fiilh an flben anftmgen. Hierbei kommen mancherlei 
Hülfsmittel in Anwendung. Die Uebertragung einea Tonatücks um einen halben 
Ton wird meist dadurch leicht bewerkstelligt, dass man sich eine andere Yor- 
zeichnung denkt. Soll eine Uobung wie die nachstehende nach Des-dur über- 
tragen werden, denkt man sich die Yorzeiohnung CiS'dur (= Dca-dur)\ um 
einen halben Ton tiefer in tranapoiirenf mnaa man aieh die Vonmaihnnng von 
CbaiiMr denken: 
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Dementaprechend mugs man sich auch alle Vorzeichnuugen wegdenken, wenn 
ein TonstOek Ton Oit-dur oder Ton Ou'ditr nadi Ct-dur traasponirt werden eolL 

Um ein Tonstück von D-dur nach Des-, oder von E nach JSt-dur, von O- nach 
Oes-dur, von A- nach Ag-dur und von H- nach B-dur zu transponiren, darf 
man nur an Stelio der orspriinglichen Yorzeichnungen eich die neuen denken 
tuld dftrnaoli die Noten aUeMn. Soll mehttebonder Sats ans dem »Freiaclilitac 
Ton JBrdwr naeh Es-dur transponirt werden, so denkt man rieh anstatt der 
vier Kreuze von K-dur die drei* I3e von Es-dur: alle anfälligen |t werden dabei 



au q, die 



" zu g, 
Original. 



die q zu p und p natürlich zu 



















LuJ ^ 















Transponirt naek Bt-dur. 




Hieraus ist auch zugleich zu ersehen, dass ea sich ähnlich verhält, wenn 
der Begleiter einen halben Ton höher transponiren soll. Ist die untere Lesart 
— in Jb-Air — das Original, daa nacb JMm* transponirt werden soll, so denkt 
man sich statt der drei Be von Es-dur die vier Kreuze von E-dur. Das zu- 
fallige 5 wird dann zum JJ, das b zum : und zu einem t>. hissen sich 
alle TonstUcke leicht von D- nach Des-dur, von O- nach Oes-, von A- nacli 
A»- nnd von nacb S-iur transponiren nnd umgekehrt 

Schwieriger ist nütürlich die Transposition nadl den VWtern Intervallen, 
um eine Gau/.etuiV, t ine Terz, Quart, Quint u. s. w." Diese Fertigkeit setzt 
voraus, dass der betreüende Ciavier* oder Orgelspieler mit dem harmonischen 
Material einigennaaaen vertraut iiL IMe Tcanepoiition nach dieeen Bitervalfani 
erfordert, dass man die neue Tonart vollständig vor Augen hat und dann 
nicht die Noten, sondern die Intervalle liest. Sull jene Hebung, die wir 
zuerst transponirten, eine üanzstufe höher transponirt werden, so darf man 
nicht erst überlegen: aus c wird d; aus e—ßs] aus g — a; sondern der Spieler 
mnM eidi sagen: das Bltaoben, «inen Ton bSber transponirt, stobt in 2><<iMr; 
dm Anfangston d folgt die Tens, die heisst jetzt fis, dieser die Quint, md SO 
muss er die Intervalle verfolgen und nicht die Noten (u). (^anz ebenBo muss 
man natürlich verfahren, wenn die Transposition einen ganzen Tun abwärts 
erfolgen soll (b), die nene Tonart ist dann hier B-im' und innMbalb dieser 
werden dann die Intervallenseluntto ebenso naobgeahmt: 
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Mit den nöthigen Uebungeu, die anfangs auf dem Papier vorgenommeo werden 
müssen, lasst sich bald einige Fertigkeit in dieser Weise der Tranapositioii 
erreich«D. Für die reidier harmonisirtea Tonetüoke ist es dann nöiiiig, die 
Qrundaccorde richtig ZXL erfassen und dann ist es nicht schwer, diese nach der 
neuen Tonart zu übertragen. Ein weniger l»e(iucme9 H ültHinittol für die Trans- 
position sind die veruchiedeueu iScblüssel sciiou deshalb, weü sie in neuerer Zeit 
anaier Oebnraoli gekommen eind. Bekanntlich werden die Noten im Sopran« 
•eUlUwel eine Ters höher an%eMiohnet m im O-Schlflasel; im AltsoUanel 
aber nm aieben nnd im TenonchlÜBiel um nenn Töne. 



Sopranschlüssel wie 



Alt- 



wie Tenor- wie 




Am dieser Verschiedenheit erwächst ein nenet Mittel för die Tfansposition ; 
will man einen Sntz nach der Unterterz trnnsponiren, so liest man den im 
Yiolin- (dem Cr-) Schlüssel geschriebenen Satz im Hopranscblüssel; im Altscblüssel 
gelesen und eine Octave höher versetzt, natürlich mit der entsprechenden Vor^ 
Miohnnng, wird er vm einen Ton höher; om einen Ton tiefer aber, wenn man 
ihn in der höhern Octave im Tenorschlüssel liest; und um eine Ten, wenn man 
ihn im Basssohlüssel liest, aber am swei Ootaren höher: 




• 1 • — *■ 



— • — • 1 — • — 



7»- 



-k • 



— • S— • — 




Hier ist auch jenes Terlshrens zu denken» nach welchem Sopran- oder Tonor* 
lieder durch Transposition ohne Weiteres zu Alt- oder Bassliedem gemacht 
werden, das in den meisten P'iiUen nur als Unfug zu bezeichnen sein dürfte. 
Wenn der Tondichter sein Lied wirklich für eine bestimmte SStimmgattung 
schrieb, so kann dies onmöglieh von nner andern ausgeführt, die gleiohe Wirkung 
machon. Ein Tenorlied itt nieht auch zugleich ein Sopranlied, wenn auch 
beide Stimraklasscn grosse Verwandtschaft haben, noch weniger aber wird es 
dadurch zu einem Alt-, Bariton- oder Bassiiede, wenn man es in die Lagen 
dieser Sttmnüdaseen transponirt; denn nieht diese hanptsllehlioh, sondern beson- 
dere Eigenthümlichkeiien der innem (Jrgunisation bedingen den Charakter der 
Sümmklassen, die der Tondichter bei der Wahl der betreffenden Organe berfiok- 
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Biohiigt. Die meisten Lieder aas Scbabert's »Die schöne Müllerin«, »Winter- 
nifle«, «SebwiiuiDgesang« weird«ii ihre hSelitte Wirkung immer nur von einer 
Tenorstimme aiugef&hrt machen, weit weniger schon vom SoprftD geeungeiL 
DieSL! nbor milsBen durch Transposition in die Alt- oder Basslage den prossten 
Theil ihrer "Wirkunt/ einbüssen. Dazu koiiinit noch, iliiss, wie unter Tonart 
gezeigt wurde, dieser unstreitig eine gewisse Charaktercigenthümlichkeit eigen 
itA, auf welehe die Componiiten eatecbieden Bfieknoht nehmen. Bei Liedern 
mit Begleitung bildet dieee endlioh einen weitnÜiohen Bestandtheü, der durch 
Transposition um eine Terz, Quart oder gar um eine Quint meist in der 
Wirkung ganz and gar verändert wird. Die Eigenthümüchkeit des Tonmate- 
rials, nach welcher die T5ne nach der Höhe heller, glänaender und sogar eohBrfer 
werden, während sie in der Tiefe allmälig an Glanz und EindringUehkeit ver- 
lieren und in den äussersten Tiefen mehr dröhnen als klinpen, tritt namentlich 
auch am Piauoforte und an der Orgel hervor. Bei beiden Instrumenten ist die 
Mittellage die wohlklingendste and sie wird deshalb auch hauptBüchlich verwen- 
det, die obere nnd untere kommt nur ▼enehlrfend vnd charakteritirend hinan. 
Das gilt auch für die Begleitung bei den verschiedenen Stimmgattnngen. Dia 
Ciavierbegleitung für ein Sopranlied wird etwas anders gehalten sein müssen, 
wie für ein ausgesprochenes Basslied, aber sie wird sich ebenso vorwiegend in 
der Mittellage des lostmments halträ mttsaen, wie die Begleitung au einem 
Tenor» oder Sopranliede. Durch eine T^ansposition naeh dar Höhe oder Tiefe 
um mehr als eine Rocunde, eine Ganz- oder Halbstufc, mass demnach dm 
Charakter der Bogleitung schon entschieden verändert werden. 

In dleeer Beziehung dürfte die Transposition um eine Halb- oder Gkna- 
stufe nicht viel Teitodera, urohl aber schon die nm eine Terz, und die um eine 
Quart oder Quint ist meist ganz verwerflich. Die Clavierbegleitung sam ersten 
der »Müllerlieder« hat durch die Transposition (in der Peters'schen Ausgabe) 
nach F'dur ihre ganze saftige Weichheit verloren, sie ist färb- und charakter- 
los geworden. Noch mehr gilt dies von der Begleitung mi dem aweiten »Wo- 
hin?« die im Varlauf bei der Transposition nadi JBi-Air mehr dröhnt als klingt: 



Original. 




Transponirt. 
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Gans dMselbe gilt Ton dem vierten: »Danksagaiig aa den Baeli«, wie vom 

fünften und sechston und fast allen andern, deren Wirkung nicht sflten voll- 
ständig aufgehoben erscheint. Nicht wcnij^'er geschädigt erscheinen die Lieder 
der Winterreise durch die Transpositiouen der Peters'schen Ausgabe für 
eine tiefe Stimme, vor allen andern daa Lied: »Der da ao Inatig ranadieat«, daa 
vollständig abgoblasst erscheint Das alles gilt auch last ausnahmslos von allen 
andern derartigen Transpositionen. Es erscheint ebenso ganz unstatthaft Beet- 
hüven's *Ah perj'ido* nach A-dur zu transpouireOi wie das Bichard Wuerst 
gethaa hait, um die Arie Ar Alt larariehteii, da dies niemals ohne Versfin- 
digung am Original erfolgen kann. Ist ein solehes Gesangsstack nicht dnreh 
Versetzung um eine Halb- oder höchstens Oanzstufe einer Stiminqattnn(T be- 
quem zu machen, so orscheiut es eben angemessener, darauf zu verzichten, als 
es in seiner innersten Wesenheit ansutasten, was immer dann geschehen wird, 
wenn die TJebertragang dieses ]bitervall Übersteigt 

Trangponlrende Instmmente heissen diejenigen Instrumente, welche anders 
erklingen, als sie notirt werden. Es gehören hierzu eine Reihe von Orchester- 
instromenten, wie der Gontrabass, das Gontrafagott, das Horn, welche 
eine Oetave tiefer klingen, als sie notirt werden. Die PieeoloflSte (anch 
Octavflöte genannt) lilsst dagegen alle für sie aufgezeichneten Töne eine Ootave 
höher erklingen, die Terzflöte eine kleine Terz höher. Andere Instrumente 
wiederum, wie Trompete und Clurinette geben die Töne je nach ihrer 
Stimmung verschieden an. Nur die C-Trumpete and die (7-Glarinette geben 
die voi^;raeiehneten Töne. Die JS-Glarinette giebt sie einen Ton tiefer, die 
D-Clarinette einen Ton höher, die ,ff«-Glarinette eine kleine Terz u. s. w. 
und in derselben Weise verändert jede andere Stimmung der Trompete die 
ursprüngliche Touweise. Dass das Englische Horn eine Quint tiefer klingt, 
als es notirt ist, ebenso wie das Bassethorn, das Quint fagott aber eine 
Quint höher, ist anter den betreffenden Artikeln naohiulaaen. 

Trnnspositear nannte Roller in Paria ein von ihm erfundenes Pianoforte, 
bei weichem durch einen sinnreichen Mechanismos die Tasten allmilig auf die 
ehrömatisehen Töne der Tonleiter versehoben werden konnten. 

Transposition heisst ein veralteter Registerzug an der Orgel, welcher im 
Rückpcsitiv, dort, wo die Manualtasten auf die, unter ihnen sich befindenden 
Stecher drücken, angebracht ist. Der Mechanismus ist derartig aufgestellt, dass, 
sobald er durch den betreffenden Registerzug in Bewegung gesetzt wird, sämmt» 
liehe in einer Seheide laufenden Stecher einen halboi odnr auch ganami Ton 
aufwärts wirken, so dass dann der C7-Stecher unter Cis oder D zu stehen kommt 
]\Iit Hülfe des Zuges ist es also sehr bequem, ein Tonstück auf der Orgel um 
einen halben oder ganzen Ton aufwärts zu transponiren. In neuerer Zeit ist 
indeaa der Hegisterzug abgelrommen, sehen aus dem Orunde, weil diese Trans- 
Position nicht mehr so nothwendig ist, wie früher. 

TrantpositlonsHcalen heissen die Tonleitern, die nach demselben Princip 
von verschiedenen Tönen aus erbaut werden, so dass die lutervallenverhültnisse 
immer genau dieselben bleiben, sum Unterschiede von den Oetave ngattungen 
der Grieohen und den Kirchentonarten innerhalb der ehriatUchen Kunst» 
entwiokelung, bei welcher die Lage der Intervalle immer verändert ist. Dass 
die Griechen neben dem Sysiem der Cef avengattungen auch schon das der 
TranspositionsBcaleu kannten, wird durch verschiedene ihrer Schriftsteller 
bezeugt FtoIemSus bwiohtet tob drei Transpositionssoaleni d«r: 
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doriaohea: d e f g ab rf* /' a' b' c* <P 

plirygiaehen: = 0 ßs g tTt rf*"«' 5^* a* ** rf* V 

Auch Plutarcli erwähnt ihrer; ehenso Aristides Quintilian, Heraclides 
Ponticua uad Andere. Dass unser, der modernen Musikpraxis zu Grunde 
li^gendfla System ndi am TranipotitioniscaleB siUBiiimeiiMtrti ist im Ar- 
tikel Tonart naohgeirieMii. 

Transposltnm systema worden im Tonarten-System des Mittelalters die, 
durch Einfuhrung des h um eine Quart hSlier Toraetsten Tonarten genannt 

(St/siema molle), s. Tonart. 

Trasciuando (itul.), Vortragshezeichnung = schleppend. 

TrassntlnOf Vito, auch Quido Trasuntin, war ein äusserst geschickter 
InstnimentenlMiier, an Venedig nm die Mitte dee 16. Jahrhunderte geboren. 

Ein Glavier dieses Meisters, welches derselbe 1606 für den Grafen Camillo 
Gonzago angefertigt hatte, ging in den Besitz des Abbi' Baini über. Eb war 
äusserst kunstvoll und sorgfältig gearbeitet, umfasste vier Octaven, wovon jede 
ans 31 Taeten heetand, so daae das ganae Olavier 125 enthilt, nnd ist eo ein* 
gerichtet^ dass man diatonisch, chromatisch oder enharmoniach darauf spielen 
kann. "Wahrscheinlich war der Vater des Trasuntino auch als geschickter In- 
strumentenmacher bekannt, wenigstens geschieht an mehreren Stellen eines 
solehem ErwShnnng. Giordano Biccati (»DdU eorth wvtnßM elMljejltfs, Vor- 
rede p. Xm) fai^ ein Glavier an, welehee den Namen Trasnntini und daa 
Datum 1559 trllgt. 

Trauermarsch heisst der Marscli, der bei LoiclH-nfcierlichkeiten ausgeführt 
wird, unter dessen ivlängon sich der Leichenzug in Bewegung setzt. Die Con« 
etroktion deaeelben iat eelbetverstlndlieh die dei gewShnliohen Ifeneihee; aber 
der hillige Bmet der Handlung, die er begleitet, nothigt ihm ein langsameres 
Tempo und einen düstem Charakter auf. Bei den Leichenbegängnissen von 
Militärpersonen werden namentlich gedämpfte und umflorte Trommeln verwendet, 
daneben meist anch die FeldmniUc mit gleiehfalls gedämpften und timflortMi 
Instrumenten. Zugleioh gewinnt der Trauermarsch durch die Handlang, die 
er begleitet, auch einen so bedeutenden Inhalt, wie kein anderer Marsch und 
er erscheint daher als die höchste kUnstleriächu Form desselben. Neben der 
Trauer und der Klage über die Vergänglichkeit alles Irdischen gewinnt zugleich 
aneh (im Trio) die trSetliehe Hoffining anf eine derrinetige Wiederrereinigang 
Ausdruck und in diesem Sinne ist der Trauermarsch von unsern Meistern in 
die höchsten Instrumentalfnrinen, die Sonate und die Sinfonie aufgenommen 
worden. In solchen Fällen gewinnt die Form des Marsches eine weit höhere 
Bedeotong, als sie an sieh hat. 80 lange sie eben nur dem linwwni Bedtrfeiae 
dient, steht sie noch anf einer niedern Stufe künstlerischer Gestaltung; erst 
wenn sich eine bestimmte Tdee mit ihr verbindet, tritt sie ein in die Reihe 
der Kunstformen. Xu diesem iSinue verwandte Beethoven den Trauermarsch 
in seiner ^Is-ifiir-Sonate vnd dar Sinfonie eroie« ond Chopin in seiirar 
Sonate und wählte Sehnmann die Form desselben als langsamen Sata in 
seinem £'«-i«r-Quintett. op. 45. 

Traatmauu, Heinrich, Cantor zu Ijindau im Anfällige (l(s 17. Jahrhun- 
derts, wurde zu Ulm geboren, verfassto nachstehendes luteiuisch-deutschos musi- 
kslisehss SohnllehrbQeh: »Cbmpeit^im «mmmnw loHiio germmtieum tn «mia» sekelee 
Uiuharienns maxime aecomodutumm (Kempten, 1618, in 8"). 

Trantwein, Traugott. Musikalienverleger, gründete 1820 die bekannte 
Trautwein'sche Musikalienhandlung in Berlin. 1821 trat Ferdinand 
Mendheim mit ein und bald wurde die Handlang eine der einflussreiehsten 
und berühmtesten in jener Zeit Sie erwarb sifih namentlieh Vsidienste noi 
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Verbreitunp^ der classischen Chonverke, die sie in trefflichen Ciavierauszügen 
(einzelne auch m Partitur) und den ausgezogenen Stimmen zu billigen Preisen 
herausgab. Daneben yeraacUSMigte sie aneh die nenern OomponistoD nieht. 
Der Verlagakatalug aus jener Zeit schon weist die Ntiinen: Cursclimann, 
Grell, Klein, Löwe. Zelter, Spontini u. A. auf. 1840 verkauften die 
Besitzer das mit dem Verlage verbundene Hortimentsgeschäft an J. Guttentag 
und 1858 gingen beide, Verlag und Sortiment, an Martin Bahn über, der 
beide durch die rQhrigste Th&tigkeit in höchsten flor brachte. 1874 verkaufte 
er die Sortimentshandlung an die Herren Püschel und Wentzel und wid- 
mete sifih £?ftnz seinem Yerlugsgeschäft, das zu einem der bedeutendsten in 
Deutschland geworden ist. Ausser den bereits oben genannten weist der Yer- 
lagakatakg andi nooh die besten Kamen der Nenseit auf. 

Trarenol, Louis, Violinist, in Paris 1G98 geboren, gehörte vom Jahre 
17:i0 der Kapelle der Gronsen Oper nn. Er starb 1783, als guter Violinist, 
mehr aber noch durch seinen . Streit mit Voltaire bekannt. Als der letztere in 
die JMdtmB f^nfoUe aufgenommen wurde, enohimien verschiedene SebmSk- 
Schriften, die verbreitet zu haben er besdraldigfc wurde. Bammt seinem alten 
Vater wurde er auf Voltaire's Veranlassung fe8t£?enommen, aber nach fünf Tagen 
aus dem öefängniss wieder entlassen, und Voltaire musstc eine erhebliche Geld- 
entschädigung zahlen. T. gehörte auch zu dun entschiedenen Vertbeidigern der 
fraasSsiBchen Musik, als der bekannte Brief von Ronssean ^ enohien. BSr var- 
öfTentliohte bald darauf die Broschftren: *Ärret du conteil cTEtat d'ApoOon rendu 
en faveur de Vorchestre de V Opera, contre le nomme J. J. ßoutseau, copisie de 
musique etc* (Paris, 1754, in 12°) und »La Galerie de VAcademie rot/ale de 
mmnqu0f eoiUtiitmt l» portrt^ en ven dSw ptiMipmue mjets qui wmpoimi 
M l» färSmUe annie 1754, dedue a J. J. Roiuteam (Paris, 1754, in 8**). 

Travers, John, englischer ^Mu-^ikcr, erhielt den ersten PntfM-rioht in der 
St. Georg-Kapelle zu AVindsor, und verwaltete nach einander die Stelle eines 
Organisten an der Paulskirche (1725) und während einiger Jahre die zu Fulham. 
1737 trat er als solcher in die lütnigliobe Kipelle, in welchem Amte er 1758 
starb. T. componirte viele Anthems, die in den Büchern der Kapelle enthalten 
sind. Auch die sUmmtlichen Psalme sind von ihm in Musik gesetzt und unter 
dem Titel *The xohoU book of Ftalms for 1, 2, 3, 4 a» 6 voices, with a thorou(/h' 
aotc for lie UrpMori* (London, 1746, 3. Tbl., in A?), 

TraTersa, Gioachimo, erster Violinist des Herzogs von Cariguan zu Paris 
ums Jahr 1770, spielte auch in den Concerts gpiritueU, wo er besonders durch 
Schönheit des Tons und Leichtigkeit der Bogenfähruug entzückte. Kr schrieb 
nnd liess dracken: xSKtr quaiuors pour imtx vielmUf aUa ei haue«, op. 1 (Paris, 
Hnet, 1770). *Sue aonate» pour friohn teul et baesea, op. 2 (ibid.). »Sue quahior* 
d*air8 eonnwt vartn's pour ffiohn9f op. 4 (ibid.). uQmeerto pour vMon et orAMtree, 

op. 5 (Paris, Bailleux). 

Traversenbasa bei der Orgel, s. v. u. Querfldtenbass. 
Trtmnthn, die QnerflSte, s. FlSte. 

Traxdorf, Heinrich, autli Drassdorff, Gasdorf genannt, einer der 
ältesten berühmten Orgelmacher, stammt aus Mainz. Um die Mitte des 
15. Jahrhunderts lallt die Hauptzeit seiner Thätigkeit. Von seinen Werken 
sind anrafttbren: Drei niebt nfiber beseicbnete Werke in NOmberg, 1443; 
ebenda 1469 in der Sebalduskirche ein Orgelwerk, welohes aus zwei Octaven 
und drei halben Tönen bestand, als: 0, ci§, b u. s. w. bis e, eis, d. Das Pedal 
bestand aus einer Octavo und einem halben Ton, nämlich A, B, H, e bis a, b, 
er erhielt dafllr 1150 fl. (Siehe Prfttorins »S^ntagma^, Tbl. II, 8. 110.) Ein 
drittes Orgelwerk, auch in Nflmberg, stellte er in der Frauenkirebe avU Et 
hatte 22 Tasten, ein Pedal und soll wie eine Schalmei geklungen haben. Die 
Orgel in der Marienkirche zu Lübeck ist wahrscheinlich auch von ihm. 

Tre (ital.) = drei, dreimal; a tre = zu Dreien; Canon a tre s 
Canon fftr drei Stimmen. 
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Trebelli, Zi-lia, eine der auBgezeichuetsteu und berühmtesten Sängerinnen 
der Gegenwart, ist lÖ3b zu Paris von deutschen Eltern geboren. Sie ver- 
tanachtef als sie 1859 zum ersten Male in Madrid auftrat, ihren ursprünglichen 
Nunen Gilbert mit Trebelli. Ihren Weltraf grAndete aie ent in Berliii, 
wo sie als Mitglied der, von dem Impressario Eugcnio Morelli geleiteten 
italienischen Operngesellschaft im königl. Opernhause (1860 — 1861) unerhörte 
Triumphe errang. Ihr wundervolles Organ, wie die siegende Gewalt ihres Aus- 
dmoks machten sie bald mm enthnsiaatiBch bewunderten Liebling der besten 
Kreiae Berlins, und diese grossartigen Erfolge wiederholten sich in Leipzig, 
WO sie auch als Cuncerfsiingerin (1862) im (-»ewandhause stürmischen Beifall 
errang und in London (1862) und überall, wo sie seitdem auftrat. Die ausge- 
seiohnete Kflnillerin atrahlt seitdem in attem Olanie als Stern ersten Bangee 
am Btthnenhimmel. Ein Correspondent der »Signale«, der sie schon 1861 
unter die Sterne der italienischen Oper zählt, urfheilt über sie:*) »Die Stimme 
hat, wie uns dünkt, an Weichheit, Schmelz und Süs^igkeit erheblich gewonnen, 
namentlich ist die Behandlung des Piano und Mezza voce zu höchster 
MeurterBchaft entwickelt. Umsonst durehsnchen wir muem Vorrath an Büdem 
und Redeblumen, um för den Reiz, der dieeera VlStenregister innewohnt, den 
entsprechenden Ausdruck zu finden. Einen anderen unschätzbaren Vorzug der 
Sängerin erblicken wir in der absoluten Ausgleichung der verschiedenen Lagen. 
Vom kleinen / bis snm sweigestriohenen o, also im Vmhmg von fiwt drtttehalb 
Octaven, fttgt sieh Ton an Ton in vollendeter Reinheit und Symmetrie. Nirgends 
bemerkt man auch nur die leiseste Spur von Härte und Unebenheit, von einem 
Bruch oder Hiatus, lieber dieses Material verfügt aber die Signora nicht wie 
über ein stets von Nenem zu erzeagendee, sondern wie über einen ruhigen, 
fertigen Besits. Ihr gegenüber Tergisst man, dass Singen doch eine Thätigkeit 
ist, eine Action de« Willens und Körpers voraussetzt. Nicht blos in Allem, 
was mit der eigentlichen Tonbilduug zusammenhängt, sondern überhaupt im 
Touischeu (das Wort im weitesten Sinne genommen) ollcubarte sich eine be- 
merkenswertiie Steigemng. Die meisten Coloratoren in dem •Una «000«, dem 
Duett mit Figaro und den Variationen übertrafen an Glanz und eleganter 
Leichtigkeit alles was uns früher die Sängerin in dieser Beziehung geboten. 
Wahre Cabinetstücke von chromatischen Scalen, Doppehichlägeu und ähnlichem 
Zioiaih befanden sieh darunter«. 

I^Im« Heinrich Nicolaus, herzogl. weimarischer Hof-Orgelbauer, ge- 
boren zu Frankenhausen 1678, erlernte seine Kunst bei Clir. Rothe in Salzungen. 
Er war bis gegen 1730 thätig; bekannt aU sein Werk ist jedoch nur die Orgel 
in der Jakobskirche in Weimar. 

Treffen heisst, namentlidi beim Singen, die Fertigkeit^ jedes Intervall 
sieher nnd rein zu intoniren. Sie setzt neben einem feinen Auge, das Int( i vall 
zu messen, ein feines Ohr voraus und Gewandheit im Gebrauch des Muskol- 
appurats der Stimme; dem Ohr muss das betreÜ'ende, vom Auge erfasste Inter- 
vall gewissermaassen vorschweben nnd der Stimmapparat mnss dann geschult 
werden, es sofort präcis zu fassen. Dana gehBrt aber auch, dass dies mit 
Beobachtung des betrefienden Rhythmus und wenn möglich des ursprünglich 
geforderten Tempos geschieht, lu Beziehung auf das Letztere macht man in- 
dess mancherlei Conoessionen; man wählt Anünngs ein langsameres Tempo, um 
das Treffsn stt erleichtem, aber der Rhythmus ist immer streng andi dabei 
zu beobachten. Beim Instruraentalspiel bedient man sich des Ausdrucks Treffen 
nur selten, hier bezeichnet man diese Fertigkeit mit I' r i nia - V i s t a - Sp i el (s.d.). 
Die Fertigkeit des Treffens setzt grosse Uebung voraus; Auge, Ohr uud Stimme 
müssen dun enogen werden. 

TreffOban^en sind solche Uebongen, welche insbesondere den Zweck ver- 
folgen, die Fertigkeit des Treffens sn endelen. Zunächst sind Auge und Ohr 



*) „Signale far die mosikalische Weit". l»til, 41, pag. 571. 
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in die nöthi<;e Wechselwirkung zu setzen. Jenes rauBs geübt werden, das Inter- 
vall Bofort zu fassfiD und dies es zu hören. £b wird sich dies immer leichter 
am gesungenen, sogar an dem nach dem Gehör gesangeoen Liede erreichen 
bwMn. Boeh und auch beaondere Treffftbangen nicht annnsehliessen, sie werden 
•ich zunächst auf die Tonleiter gründen müssen. An ihr sind /.nernt die Secunden- 
schritte dem Auge und Ohr einziiprägen. Um dem Schüler die Natur de« 
Halb ton 8 klar zu machen, genügt es nicht zu sagen, zwischen c und d beträgt 
die Entfernung einen Oaniton, 0 nnd f tSant einen balbeni weil dort noeh da 
Halbton (oder wenn man Tor dam Glayier sitst, eine Obertaste) dazwischen 
liegt. Das Yorhältniss beider mnss vielmehr mit dem Ohr gefasst werden, etwa 
in der Weise, dass die Schüler eine Figur wie unter 1) wiederholen, (2 3 4): 

1) 2) 8) 4) 




5 



m 



Sebon im «weiten Taet werden sie d-^eUj im dritten e^dU singen wollen, nnd 
man lasse sie gewahren, fordere sie aber dann auf, e des ersten Tacts recht 

stark zu singen und auf das des zweiten Tact.s zu achten und «ie werden dann 
selbst hören, dass sie hier -einen andern Ton singen wollen, der xwisciien c 
nnd d liegt und dass sie diesen einschieben müssen, wenn sie die erste Figur 
(e—h—e) genan im swaiten Taeto naehahmen. Dasselbe beobaohten sie dum 
beim dritten Tact, von e aus; hier mnss dis eingeschoben werden, während im 
vierten wieder der Halbton bereits da ist; und sie haben dann mit Ange und 
Ohr erkannt, dass zwischen h und c ebenso wie zwischen e nnd / nur eine 
Halbstnfe, swisohen den flbrigen Tönen eine GaDSstnfa Entfemnng ist In 
ähnlicher Weise mnsi dann die Natur des erhöhten, wie des vertiefton Tons 
dem Ohr erkennbar gemacht werden. Der Schüler muss bei der Construktion 
der verschiedenen Kreuztonarten begreifen lernen, dass der erhöhte Ton immer 
Laitton wird, der gans bestimmt nach dar nenen Tonart dringt, daher hat 
der erhöhte Ton den Zug nach sainam Oberhalbton nnd wird er wieder anf- 
geUlati nach seinem Untarhalbton: 



' I 

Dass dann der durch h erniedrigte Ton ebenso <i*yna^}^ neigt sa fallen, müssen 

die Schüler ebenfalls mit dem Ohr erfassen: 



1 



n. s. w. 



Die weiteren Intervalle werden dann eboifalls leicht an der Tonldter geübt 
Es ist sehr zweckmässig, damit der Schüler das Intervall der Terz c — e mit 
Auge und Ohr erfasst, den dazwischen liegenden Ton erst leite mahrmala mit» 
singen au lassen, den ersten und dritten aber sehr stark: 



r 



dann erst mag man den zweiten Ton weglassen und nur die beiden stark ge- 
gangenen Qrenztönc singen; und dem Auge und dem Ohr muss sich das Inter- 
einprägen. Dann kommen die andern Terzen der Tonleiter dran in der- 
selben Waise: 



Bei der üebnng der Quart» der Quint und Sexte kann man in denalbes 
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Weifte verfahren, nnd dann 7An weitem ITebnng noch folgende tägliche Stimm- 
übangen benutzen, welche diese Intervalle enthalten: 



13 3 8 5)1 



14 6 8 6 4_I 



I 3 s a 5 3 I 



Diesen Dreiklängen mag dann auch der Dorainantaccord angeschlossen werden 
und damit dflrfte der Sohttler alle natHrliehen LitervalleiiTerliiltiuiMM gewonnen 
haben. Fflr die sicliero Einprigung aller kSnnoi dann nachstellend Teraeiohnete 
Uebongea eintreten: 



«/ "-^ ^ ^ ^ 



U. 8. W. 



dodi hat dieao Uehnng nnr eehr relatiT Bedeutung, der SohQIer darf nie damit 
ermftdei werden. Dagegen ist es sehr zwcckiniisRig, ihn durch entsprechende 
üebungen in die eigenste Natnr und den darauf basirten Zug der einzelnen 
Intervalle anznfclhren, etwa in ähnlichen Uel)ungen wie der folgenden: 





Das Yerhiiltniss der Intervalle wird noch eindringlicher durcli die Mehr- 
stimmigkeit zum Bewusstsein gebracht, was hier sehr leicht ist, wenn mehrere 
GUtttler vereinigt sind; dann lasst m«n einen oder einzelne in den oben ange- 
gebenen, auf den Dreiklang basirten Stimmübungen den Grundton halten; 
andere bleiben dann auf der Torz, andere auf der Quint ruhen und die 
übrigen auf der OcUive und sie gewinnen dadurch den Dreiklang. In der- 
selben Weise werden auch die andern dabei verzeichneten Uebungen gesangen, 
wodnreh die IntervallenTerhIltnisae immer fester dem Ange und Ohr sich ein- 
prägen. Dann mögen sie die Tonleiter selbst mehrstimmig gestalten durch 
oanonische Nachahmung: 




I 



Weiterhin ist nncrlrisslich, dass der Schüler die Natur deg MoUdreiklaugs 
im Gegensatz zum Durdreiklange auch mit dem Ohr orfasst. Hierbei haben 
nachfolgende Uebungen sich sehr forderlich erwiesen. Sind die Schüler mit 
den InteryaUenverUEltniBsen Tollstindig Tertrant, dann lasse man swei ver- 
schiedene Stimmen den Qrundton und gro5i8e Terz singen, z. B. / und a und 
dazu füge der Tjehror, am besten mit der Geige, das eine Mal die obcrc Tors C 
und das andere Mal anstatt deren die untere d hinzu: 




Dadurch erwachsen zwei Dreiklünge, zuerst ein Durdreikhmg, bei dem die kleine 
Terz oben liegt und dann ein MoUdreiklang, bei dem die kleine Terz unten 
liegt. Dies Experiment wird auf den andern Stufen ebenfidls ausgelUirt: 
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nnd fiberull durchgesproebein; die jedesmalige Untersuchimg liart immer die- 
selben Verhiiltnisse erkt iincii. I^in den Unterschied der grossen und kleinen 
Terz direct mit Auge und Uhr und dem Verstände zu fassen, bedarf es dann 
uoch einer Uebung. Die Schüler singen Gruudtou und Quint und der Lehrer 
geigt oder eingt erat die grosse, und dann naob einer Panae, während wieder 
daa Qnintinterndl leer kUngt, die klMne Ten daiwiaohen: 




Ea mnsB dies natfirlidi mehrmalB wiederholt werden, bis die Sehliler den eigen- 

tiifimlich( u Charakter eines jeden Accordea gefasst haben. Von hier ans wird 
ea daun dem Schüler nicht weiter grosse Schwierigkeiten bereiten, auch div. 
anderen schwierigen Intervalle, die verminderten und die übermässigcu, 
an treffen. Sie sind meist melodiaoh abhängig von den Qrnndintervallen und 
Itthren an ihnen, die verminderte ab- nnd die ttbermisaige aufsteigend und sind 
daher wenigstens von hier aus leicht zu erlernen. Grössere Uebung erfordert 
es, in Accorden die verminderten und übermässigen Intervalle au singen, was 
iudess nur selten nüthig sein dürfte. 

TrelbMi der TSne heiaat bei einigen Blaainatmmenten, FlSten, Garinetten 
n. dergl., die mittelst stBrkern Anblaaena erfolgende Steigerung der TonhShe, 
um kleine Schwebungen auszugleichen. 

Treiber, Johann Friedrich, Schulrector zu Arnstadt, geboren 1641, 
atarb 1719. Er gab 1694 sam Qebranohe in seiner Schule eine Sammlung 
von 19 Hymnen in Partitur heraus. Ob er sie selbst aofgesdirieben und den 
GenerulbnsB dazu gesetzt hat, ist nicht bekannt. Der Titel ist: »Preces et 
hytnni lycei Ochirartsburji ArnstaJiemis, cum melodii'n numeris musiei* etc.n (Typis 
Arustadiae, Kic. Bachmaun, 1694, in 4 ', 78 Seiten). Ein von T. veröÖ'cnt- 
liehtes Programm fährt den Titel: »De Mutiem Dmidiea, üemque diictmibu$ per 
urhem musica nocturnis* (Arnstadt, 1701, 8 Seiten, in i"). 

Treiber, Johann Philipp, Sohn des Vorigen, boren zu Arnstadt am 
2. Februar 1675, war gelehrter Jurist, Advokat und Bürgermeister zu Erfurt, 
wo 'er auch bei Adam Drosen Oompoaition studirt hatte. Er atarb in Erfärt 
am 9. August 1727. Man hat von ihm: 1) »Inveution, eine eiuaige Arie aus 
allen Tönen und Accordena u. s. w. (Jena, 1702). 2) »Der accurate Organist 
im (ieneralbasse, das ist eine neue deutliche und vollständige Anweisung zum 
Generalbass, woriuue statt der Exempel nur zween Geistliche Generalbässe, 
nemliofa die wm denen Ohoralen: »Wae Gtott thut daa iat wohl gethan« und 
»Wer nur den lieben Oott liest walten«, durch alle Töne und Accorde derge- 
stalt durchgefdhret sind, dass in denenselben zweien Exempcln alle (^ritie, mit- 
hin die Signaturen aller Claviere, anbei die bequemsten \ orthel zur Faust 
gewieaen werden«. Der Text betragt sieben nnd die gestoohenen 24 Exempel 
vier Butter. 

Trem., Abkürzung für tremati dOf tremolando und tremolo (a. d.). 

TremandO) s. v. a. tremolando, 

Trenblement (franz.), der Triller. 

TrenelMdo (ital.), zitternd, bebend, a. Bebung. 

Tremolo (ital.), Bebung (s. d). 

Tremnlant heisst eine Vorrichtung im Windkanal der Or^el, welche den 
Zttfluss des Windes zu deu Tleifeu derartig iiemmt, dass dadurch dem l'on 
eine bebende Bewegung gegeben wird. Eine im Windkanal angebradite Klappe 
steht mit einem Hegist erzuge in Verbindung, durch den sie niedergelassen wird, 

wenn der Treraulant wirken soll. Eine Fedfr hält sie aber so weit nieder, 
daas der Wind sie nicht vollständig aufstösst; sie wird so abwechselnd durch 
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den Lnftitrom aofgestoiieii and dnroli die Feder niedergedrückt, so dass der 
Wind nur stossweise an den Pfeifen gelangt und dem Ton« du bebende Be- 
wegung ci-theilt. Je länger dio Feder ist, desto langsamer ist die Bewegung; 
je kürzer, desto ni hneller. Eine besondere, nur für zartere Stimmen dienende 
Art des Treiuuluuten, welche keine Stossc, aouduru nur ein weiches, weileu- 
artigee Schweben nnd Schwingen dei Tonee bewirkt, ftthrt den Hamen Bebnng. 
Der Tremulant wurde in früherer Zeit anm besondem Ausdruck der Trauer 
verwendet, bei Leicheafeierlichkeiten und beim Gottesdienst in der Charwoche, 
namentlich am Charfreitag. Die neuere Zeit bat ihn als unästhetisch und meist 
•komieeh wirkend abgeechiäft. 

Tremoliren der Kropfrentile im Balg (Balgfieber genannt) iat ein grosser 
Fehler, dessen Dasein man au dem Zittern des OrL^eltoncs erkennt, ohne daSB 
eine Verstimmung des Pfeifwerkes eintritt. Dieser Fehler kann entstehen, so- 
bald das Ventil durch angezogene Feuchtigkeit zu schwer geworden oder durch 
nnregdmlBiigei Treten der Bilge ana seiner nnprttnglicben Lage gerfiekt iati 
so duss es in jedem Falle dem Spiel des Windes üln rlassen ist nnd nicht mehr 
die Oeffnung regelrecht schlieast. Die fortwährende Bewegung? des Ventiles 
unterbricht die Strömung des Windes vom Balg in den Kaual, versetzt den 
Wind in eine wellenförmige Bewegung, welche sich wieder dem Orgeltone mit- 
theilt. Solehen Fehlern kann nur der Orgelbauer abhelfen. 

Tremoliren der Pfeifen kommt gewöhnlich hei jeder Stimme enger MenraTf 
z. B. (üambe, Salicional, Aeoline u. s. w. vor. Dieser Fehler zeigt sich, sobald 
die Töne einer solchen Stimme einzeln gespielt werden, verschwindet aber, sowie 
eine andere Stimme dam gesogen wird. Er ist am besten dnreb mnen Orgel- 
bauer, der mit dem Wesen dieser schwer zu intonirenden Pfeifen vertraut ist, 
fortzubringen. Leichter ist er durch den Organisten bei gewöhnlichen Zinn- 
pfeifen von Principalmensur zu corrigiren, da nur die Labien oder der Kern 
m richten nöthig ist. Gedeokte Pfeifen tremoliren, sobald der Hnt oder Deekel 
festsitzt. Das Tremoliren der Holzpfeifen ist abzuändern, indem man in die 
Kemspalte ein kleines, rundes liölzernes Keilchen einschiebt. Durch Tönen- 
lassen der Pfeife und fortgesetzten Versuch erfahrt man leicht den Ort, wo 
der Keil einznawängen ist. Sehr oft tremoliren Pfeifen, wenn sieb Sand oder 
Staub in der Kemspalte festgesetst haben. Eüie Beentignug desselben hilft 
dem Hebel ah. Schwache Zinnpfeifen, welche vermöge ihrer dünnen Wände 
den Schwingungen der Luftsäule nicht genügend Widerstand entgegen setzen, 
sondern ebenfalls tremoliren, müssen durch neue ersetzt werden. Jedoch iat 
Torber festsustellen, ob der Fehler audi ^on su starkem Lnftsuflusa herrührt. 
In diesem Falle iat der Windzufluss in den Pfeifenfuss zu reguliren, indem 
man ebenfalls ein Keilchen in die Mündung desselben eintreibt. 

TreotOy Vittorio, dramatischer Componist zu Venedig, 1761 geboren, ein 
Schüler Bertoni's, war suerst Aecompagnenr an mehreren Theatern in Venedig 
und versuchte sich als Componist mit Balletmusiken, die im Venetianischen und 
der Lombardei Anklang fnnden. Das erste dieser Ballette, 1785 in Venedig 
gegeben, war i>Mastino della Scala«; diesem folgten eine Ü^ihe anderer. Die 
erste Oper aTeresa vedeva* wurde ebenfalls in Venedig zuerst aufgeführt, ihr 
felgtmi: •Cog$ua0 m eowtetam (Padua, 1791), »Aiukomädam (Bom), »JmSho ü 
Trental, komische Oper, »Ze Atiuzie di Fichetton, *H Veeehi delutim, »II eueu 
scopre tuttot, »La Fedelta nelle selvev, »Rohinaone secondo*, nLucrezia romana*, 
»IJUfenia in Aulidca (1804). Die einem Pietro Trento zugeschriebenen Opern 
•AndroHuda* (1805), »X« FbrieHtfü IReeia* wurden abweehselnd in Born, 
Neapel, Turin, Venedig gegeben. 1806 übernahm Trento in Amsterdam die 
Direktion einer italienischen Oper. Hier schrieb er die Oper »La Donna 
pudiee* nnd das Oratorium »Die Sündfiuth«, welches 1808 brillant dort aufge- 
führt wnrde. Nachdem ging Trento nach Lissabon, ebenfells als Opemdirektor 
und brachte such dort einige neue Opern mit Beifall zur AufFührung. 1818 
befend er sich wieder in Bom nnd sdirieb fleissig weiter. £ine 1619 ent- 
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Btandene und in Vencdij,' auftreführte komische Oper sQuanti can in un »ol 
ffiomo, Ostia gli Assasini* wird als sein bestes Werk bezeichnet. T. ging noch 
einmal anf Jahre nach IdBsabon nnd kehrte 1834 nadi Italien mrftok, 
wo er mit der Oper »Giulio Sabino in Langretm, ati%efll]irt in Bologn«! seine 
Gomponisten-Thutigkeit beschloss. 

Trepodion^ oder Terpodiun, eine Art Orchestrion, von J. D. Buschmann 
iu Nordhauseu 1818 gebaut, das mit Claviatar versehen war und verschiedene 
Blasinstnimente des O^beaters naelialimte. 

Trestl, FlaminiOy Kirchencomponist, geboren an Lodi 1563, hat ver- 
öffentlicht: t>Concentus vespertini 6 vocum* (Mailfind, 1590, in 4°). *Motetae 4 
vocutn^ (Frankfurt, 1610, in 4°). »Eine achtstimmige Messe«. (S. Katalog der 
Bibliothek des Königs von Portugal J6an IV.) 

Tnn, Abadias, Professor der Mathematik zu Altorf, war in Antpach 
am 22. Juli 1597 cjeboren. Nach vollendeten Studien wirkte er an mehreren 
Orten als Prediger, bis er 1625 eiue Stelle als Schulrektor in Anspach erhielt. 
Da er jedoch in Folge der Kriegsunruhen drei Jahre lang keinen Gehalt 
empfing, ging er nadi Altorf, wo er die angegebene Profisaiar flbemahm; dort 
starb er 1669* Zu Mdoen Schriften gehören mehrere, die Musik betraAsDd: 
1) »Janifor Lycei muKici ififimafio, et ejjitome* (Rotenburg, 1635). Eine zweite 
Aasgabe erschien lateinisch und deutsch unter dem Titel: »Lj/cei mtuici intimatio 
et epitome oder Knrsea nraaikaliacbee Bttoblein.« 2) »DiipiiMhib ie natmra en»* 
ticae*, 1645. 3) »IHtputaHo de camis eontonantiaei, 1643. 4) »DitputaHo de 
naturi soni tt auJitusv, 1645. 5) r, Disst^tatio de divisione monochordi deducen- 
dUque in sonorum concinnorum specitbu.s et a^ectibus et tandem tota praxicompO' 
ntionii muticae etc.a (Altorf, 1662, iu 4"). 6) »Directorium mathemaUcum ad 
euft$» duetum et imfarmaUonem M» MtiÜkeeie et omnee efuedem fttrieit n omina l im 
arithmetica, geometria, aitnmwmia, geographia, optica, harmonica, mechanicay mefho- 
dice doceri et facile ditdpossunti (Altorf, 1657, in 4°). Das dritte Bnoh ent* 
hält ein »Compendium Marmonicae nve canonicae*. 

Treu» Daniel Tbeophil, anob Daniele Teofile Fidele genannt, Ton- 
kllnitlert der 1695 in Stuttgart, wo sein Vater eine Buchdnickerei beaast, 
geboren wurde. Von einem Buchdrnckerf^chülfen, der anf der Violine etwas 
Geschicklichkeit besass, erhielt T. die erste Anregung und Anleitung schon im 
zartesten Alter. Als er später die Schulen besuchte, wurde ihm Gesang und 
OlaTionuiterrieht an TheO, nnd wihrend er daranf ala Lehrling in d« Bneh- 
drockerei beschäftigt war, componirte er bereits flott darauf los. Viel Instra- 
mentalsachen und mehrere Opern f^ehören in jene Zeit. 21 Jahre alt, ergab 
sich die Gelegenheit, bei einem Feste vor dem Herzog von Würtemberg su 
spielen nnd er erhielt in Folge seiner Leistung ein Qeldgeschenk, welches in 
einer Reise nach Italien ausreichte. Treu ging nach Venedig und suchte Vi- 
valdi's Unterricht, erlernte die italienische Sprache und soll auch für das Theater 
in Venedig Opern geHchrieben haben; auch soll ihm eine Kapellmeisterstelle 
dort angetragen worden sein (s. Mattheson). Gewiss ist, dass er als Maestro 
mh einer italienisehen Tmppe, die als yorsllglieh gslt, naeh Breslaa ging. 
Diese Gesellschaft bestand aus drei Sängerinnen, drei Sängern, mehreren Tän- 
zern und Tänzerinnen, einem Maler, einem Maschinenmeister, einem Vorspieler 
und einem Orchester, aus 20 Breslauer Musikern zusammengesetzt. Für dies 
Theater sehrieb er vier Opern: »Attmie; »Oönoitmo; »ZZKise e 2Umim0o«, 
»Don Chiseiottem, die noch 1740 im Rufe standen, üm diese 2eit ging T. nach 
Hirschberg und trat in den Dienst des Gfafen Schaffgotsch, wo er starb. Er 
hinterliesB zwei Abhandlungen im Manuscript, deren Verbleib aber nicht bekannt 
ist. (S.: Mattheson, »Mnsikal Ehrenpforte«, S. 379—80.) 

TrenMilfe» Job. Friedrich, geboMo an Weiksdorf in der Oberlaunta am 
29. Mai 1739, machte seine Lehrzeit als Orgelbauer von 1754—1760 bei dem 
bekannten Tamitius in Zitian durch und arbeitete später als Gohtilfe bei dem 
berühmten Joh. Gottfr. Hildebrand, unter dessen Leitung er 1760 mit beim 
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Baue der gtosseQ Orgel iu der Michaeliskiixhe in liamburg beächäl'tigt wur. 
Eini^ Zeit darauf kam er naeh DreedeOi wo er den Hoforgelbaner Zaohariaa 
Hildebrand, den Vater seines früheren Frincipals, zeitweilig vertrat und nach 
dem Tode doBselben die Stelle ala Hoforgdhauer erhielt. Er atarb in Dresden 
am 28. April 1821. Geschätzt als Orgeibauer, verbesserte er auch die Har> 
monika derart, dass aie mÜ und oline dayiatnr gespielt «erden konnte nnd 
er&nd aaBMidem eine MaBehine ohne Wirbel gegen die Yerstimmang des Forte- 
pianos, welche er selbst im 51. Stück des »Dresdener Anzeigersa (1795) beschreibt. 
Näheres diirüber theilen auch Gerber im »Neuen Tonkünstlerlexikon« (IV. 386) 
und Klübe im »Neuesten gelehrten Dresden« (Leipzig, 1796) mit. 

TrvTeljM (engl, rokker = Waokler, Wieger) ein, naek seinen Erfinder 
Arthur Trcvelyan sogenanntes Instrument für akustische Experiment«. 
Trevelyan, im Beprriff, eine Harzmasse mit einem Löthkolben platt zu streichen 
(1829), sah, dass das Eisen dazu noch zu heiss war und leimte es deshalb an 
«inen Bliiklots, nm «■ «likfiU«n lu laasen. Kaum katte daa Eiaen das Blei 
berflkrt, als Trevelyan einen kellen Ton hörte; dabei schien der Kolben sick 
rasch hin und hör zu wiegen. Diese Erscheinung brachte Trevelyan darauf, 
seinen Wackler oder Wiegor zu construiren. Es besteht dies Instrument 
aus einem aus Eisen oder Messing gefertigten Kolben, dessen untere i^ iauho 
mit einer Btnne verseken nnd deaaen Stil gehörig abgwnndet ist Dnrdk einen 
am Ende kefestigten Knopf werden die Bewegaogen, welche der Wackler aus- 
führt, geregelt. Erhitzt man ihn bis auf etwa 200** und legt ihn dann mit 
der stumpfen Schneide auf ein Stück Blei oder Zinn und mit dem Knopfende 
anf dsaaao Unterlage, so beginnt er kin* nnd kennwiegen nnd diese Bewegung 
kleibt nnterkalten, bia aeine Temperatur mit der der Bleiunterlage sich aus« 
geglichen hat. Robinson stellte das Experiment auch mit einem Löffel oder 
einer eisernen Schaufel an, die er am Feuer erhitzte und dann (|ueriiber auf 
zwei, in einen l:>chraubstock geklemmte dicke Bleistreifen legte. Die Schaufel 
wiegt Sick dann stark nnd kringt «inen Ton kervor, den man dadnrck modifi- 
eiien kann, daSB man den Stiel etwas nntsocsttttat. 

Triaden, b. v. a. Dreiklänge, 

TxMf Antoine, zn Avignon 1736 geboren, war in seiner Vaterbtadt 
Okorknake» wurde dnrok seinen Bruder Claude (s. nnten) naok Paris gerufen 
nnd &Bd an der Comddie italienne als Sänger Anstellung. Er hatte eigentlich 
keine Stimme, aber viel Intelligenz, anf welche Weise er dazu gelangte, der 
Schöpfer des Rollenfaches der stimmlosen Sänger in der komischen (Jper zu 
werden, ein Ftxtih, welches nachdem ein halbes Säculum hindurc)) \ on den Com- 
ponistmi kerttoksiektigt wurde. Bei der revohationiien Bewegung 1793 ging 
er, wahrscheinlich in dem Olanken, siok populär machen zu müssen, zu weit, 
denn nach der Reaktion zwang man ihn, auf der Scene kniend, unter Pfeifen 
und Zischen nZta £eveü du peuplev. zu singen. Die unangenehmen Eolgen, 
wekike dieser Viwfoil noek itlr ikn naok siek zog, triekmi ikn dasn, siok durok 
Gfift am 5. Fekmar 1795 den Tod zu geben. 

Trlaly Armand Emanuel, Sohn des Vorigen, geboren zu Paris am 
1. März 1771, war musikalisch sehr begabt, so dass seine LTst»' komiscbe Oper: 
»Julien et Colette, ou la Müicen bereits 1788, als er 17 Jahre alt war, im 
TkMtre Favsrd aafgefBkrt wurde. »AiMdt §$ MinaU (1791), »LMdeus peüh 
aveugles* (1792), »Ceeile et Julien oit le 8üjg^ 4$ ZdUei nebst einigen erfolglos 
aufgeführten folgten. T. starb nach einem ungwegelten Leben bereits am 
9. September 1803. 

Trial, Jean Claude, Gomponist und in Gemeinsokaft mit Berten Direktor 
der grossen Oper in Paris, wurde am 13. December 1732 gekoren. Den ersten 
Musikunterricht erhielt er an der Kathedrale zu Avignon und konnte, da er 
das Studium der Musik leidenschaftlich ergriff, schon sehr jung eine Conccrt- 
meisterstelle in Montpellier annehmen, doi't erhielt er auch Anleitung in der 
Oompootion Ton Qarnier und kildeto ii«k als Violinist nock mekr iMis. Sein 
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Terlangmi, Bmumh» deaaen Fartitaren er stadirto, kennen za lernen, trieb ihn 

nacli einiger Zeit nach Paris, and da er glücklicherweise eine Stelle als erster 
Violinist bei der Opera comique fand, blieb er in Paris. Der Prinz Conti 
stellte ihn alsbald auch bei seiner ILapelle au und übergab ihm nach einiger 
Znt die Dtreiction denelben. J«| durch Hergäbe der nSthigen Oantion verhalf 
er Trial sogar dazu, nebst Bertram 1764 die Direktion der grossen Oper xa 
erh i]f> n. Trial erwies sich (jaiiz Am Platz<^ und nahm durchgr« ifendo Ver- 
änderungen im Orchester vor, starb aber schon einige Jahre später ganz plötzlich 
am 23. Juni 1771. Seine Compositionen bestehen in Onverturen und Musik- 
Btfleken fttr die Opera oomiqne, nnd Oaataten, fOr die Conoerte des Primen 
Conti geschrieben; ferner schrieb er die Opern »%leM« (1765), der dritte Akt 
von Berton); •Theonisa (1767), mit Berton und Garnier; »La fH« dü JS'iorem 
(1771); »JEsope ä Oythere* (1766), in Comedie italienne aufgeführt. 

Trial) Marie Jeanne Milon, Gattin des Vorigen, geboren su Paris am 
1. August 1746, debiltirte in Paris als Sängerin unter dem Namen MademoiaeUe 
Mandf V i llc: später glänzte sie als eine der bedeutendsten Colorutursüngerinnen. 
Sie zog sich aus Gesundheitsrücksichten 1786 von der Bühne zurück und starb 
am 13. Februar 1818. 

Triaafel (itaL Triaugolo), Breieek, ist der Name für ein Schlaginstru- 
ment, das besondere bei der Janitscharenrnnsik seine Verwendung findal^ ia 
einzelnen Fullen auch im grossen Orchester. Es ]»csteht ans einem, in ein 
Dreieck gebogenen Stahlstabe. Wo die beiden Enden desselben zusammenstossen, 
ist eine Sehleife angebraeht, an der ein Riemen oder ein Band befiMtigt ist, 
um das Instrument frei daran halten zu können. Durch einen kleinm eisernen 
Stab wird das Instrument an allen drei Seiten angeschlagen und so zum Klingen 
gebracht. Da es nur den Rhythmus anzugeben vermag, so genügt für seine 
Aufzeichnung, die indess auch in Noten erfolgt, eine Linie; und da es in der 
Begel mit der grossen Trommel (fnm TaiiAitro)t den Becken (Okuß0 nnd 
soweiloi anoh mit der Bonllirtroramel (Tamhuro mäUare) anaammen gebraaoht 
wird, werden sie alle in folgender Weise notirt: 
Triaegolo. j-e ' I I l 1 I I 

Cbelli. 

Tamboio mili 
tare. j 

(IranTAmbuio.' 

Häufiger werden auch diese luütrumente auf dem Füuf-Liniensystem aufge- 
seichnet; Triangel nnd Becken auf einem System, die Trommeln anfeinem 
zweiten; jene im Yiolin-, diese im Bassschlflssel, wonach das obige Bei^iel 
in dieser Weise notirt wird: 




TrianRolo. 
CineUi. 



Tamboromili- 
taie e grsn 
Tamtmro. 




I_ I 



t ! I J ! I 



Abweichend notiren wiederum namentlich die Militarmusiker die kleinen Trom- 
mein im Violin- und die grosse Trommel und Triangel im Bassschlfissel: 



Tamboro nüUtare. 



Triangolo o gran Tamburo. 
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Mendelssohn btdient sich in Miii«r Ouvertüre für Harmouiemasik sur Auf- 
midmang der »Janitseliareii«» unter welchen Begriff er die erwibnten Instni* 
mente fasst, nur des Violinsohlfleaels; die oberen Noten gelten f£lr kleine Trommel 
und Triangel; die unteren für groase Trommel und Becken: 

Triang. Solo. 



JmilaAaren. 



Trias, Triade = der Dreiklang. 

Mas uaraonien» Triade anarmonique = ein nnrollkommener oder 
diaaonirender Dreiklang. 

Trias aaet«» ein Dreiklang, bei dem ein oder aneh alle Intervalle ver- 
doppelt siud. 

Trias deflciens = der verminderte Dreiklang. 
Trias tfffluw s ein Dreiklang in weiter Lage. 

Trias harmonlea, Triade har monique = ein conBoniTen der Dreiklang. 
Trias harmonica major, naturalis, perfecta = der Durdreiklang. 
Trias harmonica minor, mollis, imperfecta — der Moildreiklang. 
Mas »aBM * der verminderte Breiklang. 
Mas saperflaa = der abermäesige Dreiklang. 
TrlbrachTSy ein metrischer Ftiis ans dreiKflnen \j \j \j beatehend, siehe 
Yersf US8. 

Tricarico, Giuseppe, italienischer Componist, in Mantua am die Mitte 
des 17. Jahrhunderts geboren, von welchem die Oper •OSn^rontä tPAhmmirou 
1662 zu Wien und nEmlimionea in Ferraia 1665 aufgeführt wurden. 

Trlcca-ballacca, hül/crne Klappem, die nach Art äcr Castagnttten behandelt 
werden, beim Tanze des Landvolkes im Neapolitanischen noch im Gebrauch. 

Tricherd «« Dreisaite r, biess eine kleine drrissitige Lante oder Mandoline. 

MshtSTy Schalltrichter, Starse (s. d.). 

MflhterfCrmiges Corposi die Gestalt der Pfeilen der Bohrwerke der OrgeL 

Trichterregal und 

Trichtersch narr werk, ein veraltetes Schnarrwerk der Orgel von 8 Fusston. 
Melnlm, iriples eantu», ein dreistimmiges Tonstfick. Znniehst wur- 
den dreistimmige, meist weltliche Gesänge darunter verstanden. Georg Bhan 

veröffentlichte 1542: r>Tricinia tum veterum, tum recentiorum in arte 
musica tt/mphonistarum latina, germanica, brabantica et gallica an- 
iehae tjfpi* nunquam exeusa, obiervaia indisponenda tonorum ordine 
quo uUniibu» »ini aceommodatiorm; 1646 verSffentiiehte Thomasi: 

• Tricinia* zu Venedig. 1659 erschien eine grosse Sammlung »Trieinien* 
bei Montanus und Neuber in Nürnberg. Weitere Sammlungen veröffentlichten 
dann: Hollander (1573), Pichler (1573), Kegnart (1584), Dedekind 
(1688) o. s. w. Im Anfimge des 17. Jahrhunderts, nach dem Beginne der 
selbständigem Ausbildung der lastrumontalmusik, wurde die ZuBammcnstellong 
von drei Instrumenten: zwei Violinen und ein BasH, oder auch drei Violinen, 
sehr beliebt, aber die für diese Instrumentenzusainmenstellungen geschriebenen 
Tonsätze nannte man deshalb noch nicht Trieinien, sondern sie behielten die 
nrqnrttngliehen Beseiohnnngen: Sonaten, Allemanden, Sarahaaden, Ca* 
pricci, Scherzi u. dergl. bei. Erst mit dam Ausgange des Jahrhunderts 
nannten die Stadtmusici, wiePetzelius ihre zweistimmigen Instrumentalsachen 
Bicinia und die dreistimmigen Tricinia. Die zünftigen Trompeter verstanden 
unter JBieinium einen aweistimmigen, unter Trieinium einen dreistimmigen 
Sats ffir Trompeten. Beim Quatriüinium wurde die vierte Trompete, manch- 
mal auch die dritte durch Hörner ersetzt, so dass dies aus drei Trompeten und 
einem Horn, oder aus zwei Trompeten und zwei Hörnern bestand und dem 
entsprechend giebt es auch Tricinia für zwei Trompeten und ein Horn. 
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Triklir, auch Trickler, Jean, Violoncellist und muüikaliächer Schrift* 
BteDer, geboren im Jahre 1760 m Dijon, sollte Geietliolier werden, widmele 

sich aber aus Neigung nnd Talent der Musik, insbesondere dem Studium des 
Violoncello. 1765 ging er nach Mtinnheim, welches damals berühmt durch 
sein treffliches Orchester war, blieb dort drei Jahre und reiste dann nach 
Italien, Wehes er spSter noeh sweimal besuchte. 1783 trat er als Violon- 
eellist in die karförstlieh a&ohsisahe Kapelle ein und starb in Dresden am 
29. Novbr. 1813. Ansserordentlich geschätzt als Virtuos auf seinem Instrument, 
versuchte er «ich uuch als Componist; es wurden 6 Concerte und 6 Solos von 
ihm für Violoucell gedruckt Die Muüikaliensammlung des Königs von Sachsen 
besitrt fblgendee Werk Ton ihm: »La JßemN^me JHWsioil. Omrage phtflotO' 
jfiomttrimutie^ fände sur UndUeordahilite, invenüon eoncourant aoee U pruaU 
Systeme a la perfeciion de la mmique*. Es sollte dies ein Mittel sein, alle und 
jede, sowohl Draht- als Darmsaiten-Instrumente bei aller Veränderung der Luft 
unTantimmbar an erhalten. Oerber berichtet darüber: »Triklir kam damit im 
Janoar 1785 in Gesellschaft des Herrn Hefmeqnin an Dresden an Stande, Hess die 
Güte und den "Werth dieser Erfindung durch die Herren Schuster, Babbi, Uhlig 
und Caselli untersuchen und ein vitum repertum darüber ausstollen, um sich 
dessen auf einer £,eise nach England und Frankreich zu bedienen. Man kann 
Aber dieee Sache mehreree in dem 9. Jahrgange des Qramerisehen Magaaina, 
S. 499 und 829 naehlesen. Wo man auch Nachrichten von den Bemühungen 
des Herrn Jürgensen, Instrumentenraachers zu Schleswig, in dieser Sache findet. 
Auch schon 1765 soll ein Orgelmacher zu Paris, Namens Kichard, nach dem 
Beridite des Laeassagne in seinem »Traite de* iUmene dm «SrnKh^ ein ahnliohes 
onverstimmbares Instrument erfunden haben«. Triklir's Erfindung hat keinen 
Nutzen gehabt; dieselbe ist der Vergessenheit anheim gefallen. 

Triebensee, Joseph, Virtuose auf der Uboe, ist zu Wien gegen 17fi() ge- 
boren. Unterricht auf der Üboe erhielt er von seinem Vater, der als Bläser 
dieses Instmmentea beim Theater angestellt war. Albreebtsbeiger «rtfaeilte 
ihm Unterricht im Contrapunkt. 1796 trat er in die Dienste des PriaMB 
Lichtenstein als Musikdirektor. Von seinen Compositionen sind zu erwähnen: 
•Der rotbe Geist im Donnergebirge«, 1799 im Schikaneder'schen Theater auf- 
geflllirt nnd mit Seyfried gemeiuschafblich componirt. »Goncert für die Oboe«, 
in Wien 1795 vom Componisten geblasen. »Drei Quartette für Oboe, Violine» 
Alt und Bassa. »Grosses Quintett für Piano, Clarinette, englisch Horn, Basett- 
horna (Wien, Haslinger). »Zwei Quintette für Ciavier u. S. W.« Sonaten, Va- 
riationen u. s. w. (Wien, Diabelli und Haslinger). 

Triebert) Charles Lonis, geboren ra Paris am 31. Oetbr. 1810» bildeta 
sich auf dem dortigen Conservatorium, als Schüler von Vogt, vornehmlioh als 
Oboenbläser ans. Er erhielt den ersten Preis und Hess sich nach seinem Ab- 
gange von dieser Schule in Paris in Gonoerten hören. Eine von ihm oompo- 
nirte Fantasie über Themen ans Norme für die Oboe erschien bei Richaolt in 
Paris. Gleiehaoitig besehiftigte ihn die Verbesserung seines Instrumentes, nnd 
der diesem verwandten, als: englisch Horn, Fagott, Bariton. Er gelangte nach 
mühevollen Vorsuchen dazu, eine durchaus verbessert»? Methode der Bauart 
dieser Instrumente aufzufinden. Bei der Ausstellung lö55 erhielt er die goldene 
Medaille. Nfthares Uber seine Yerbesserungen giebt F6tis: MBafport tur Ist 
intfrumentt de muHque mis a Vexposition univerteUe de Pari*, en 1855«. 

Triemer, Johann Sebald, Violoncelliat, war zu Weimar in den ersten 
Jahren des 18. Jahrhunderts geboren, vom Kammerdiener und Musiker des 
Grosshersogs von Weimar, Eybenstein aus Erbach, unterrichtet. Er erlangte 
Bonriel Fertigkeit anf dem Violoneell, dass er mit BeifisU eine Kunstreise durch 
Dentschland unternehmen konnte. Er lebte dann längere Zeit in Hamburg 
und in Paris, bereiste Holland und lebte dann in Amsterdam und starb hier 
1762. Gedruckt sind nur: »Sechs Sonaten für Violoucell mit Bats conünuom 
(Amsterdam, 1741). 
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Trieraalus (griech.) war bei den Griecheu der Flötcnbläacr, der don Huder- 
küfloliteii auf den dreiraderigvii Schiffen den Taot mit der NiglaroB angab. 

Triegt, Prediger zu Stettiu in den ersten Jahren dea 19. Jahrhanderts, 
hat gute Aufsätze über musikalische Materien in der »Leipziger musikaliachen 
Zeitung« herausgegeben: 1) »Ideen zu einer metaphysibchen Entwickelung der 
Lehren von Tbkt der Mndk«, Jahrg. III, S. S. 2) »Bemerlroagen fiher die 
Aashüduig der Tonkunst in DeutschUmd im 18. Jahrhundert«, Jahrg. HI, 
a 225—445. 3) »Ueber reisende Virtuosen«, Jahrg. IV, & 736, 76^ 769, 

Trigonistrla, die Spielerei einer Tischbarfe. 

Trigonon, ein dreieckiges, der Harfe ähnliches Tonwerkzoug der alten 
Grieohen, das bei Atheidhia erwihnt, und mehrfaoh anf erhaltenen Moanmentea 

mit nnd ohne Spielerinnen abgebikK t i^t. Plate im 8. Cap. »De Republ.* rechnet 
es unter die vielseitigen (polychorda) Instrumente, An das dreieckige Paalte- 
rium, ein hackbretartiges Instrument, das über seinem liegenden Resonanzkasten 
ebenfalls viel Saiten hat, ist dabei nicht zu denken, obwohl einige BlkUbrar 
dieser Meianng varen. 

TrlUe-Labarre, s. Labarre. 

Triller, Trillo, Gruppo, Oroppo, Tremhlement, eine lehr gebräuch- 
liche Verzierung, welche durch die lange Zeit der £ntwickelung der Tonkunst 
hedentflnda Wandinngen erfnhr. Wir begegnen ihr sehon in der frühetten 
Zeit der Entwickelung des Gesanges innerhalb der christlichen Kirche, in dem 
sogenannten Quilisma der Neumenschrift (s. d.). Dies hiess bekanntlich 
auch Tremula, weil es mit vibrirender Stimme, gleich dem Tone eines Horns 
oder einer Trompete vorgetragen werden musste. (»Est vos tremula: neui eH 
9tnun ßaiM ItAae mI MfNtt, ef d nign a i mr per meummtf quae ceralMr Q^Uiemmi, 
B. Engelbertus, Lib. II, Cap. 29.) Dass dieee Gesangsweise im Beginn des 
17. Jahrhunderts sich zu dem seiner Zeit sogenannten Trillo heran8(?ebildet 
hatte, bestätigt Qiulio Gaccini durch die seiner Nuovo muaiche, 1601, bei- 
gegebenen Gesanglehre.*) Der Triller wurde damaeh in jener Zeit wie naoh- 
ildiend ansgefllirt; den Triller in «naerem Sinne aber beieiohnet Oaeeini 
mit &rnpp0: 

Trillo. ^"'PP"- 




Daneben lehrte er auch die Ausschmückung solcher Melismen wie unter 1) in 
der Weise wie unter 2) als Trillo: * 

1) 2) Trillo. ^ 




Prfttorini in seiner mSyntagma inueieum*^ Tom m, pag. 146 ft, giebi 
über daa Tremulo nachfolgende Auskunft: 

•Tremulo: Ist nichts anders, als ein Zittern der Stimme vbor einer KoieB* 

Die Organisten nennen es Mordanten oder Moderanten: 



Tremulas ascendons. 



DescendcM. 



Trcmolrtti, 











a ' . 



















*) üebersetzt von K. Kicsewctter: »Schicksale und Begebenheiten des weltliohea 
Gesanges", Leipzig. 1841, pag. 61 ff. 
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Triller. 



Ynd dieiofl ist mehr yS Orgeln vnd Inetmmenta pennate gerichtet «Is yff 
MenrndMüttimmen. 

Grmppo vel Groppi: Werden in den Cmlentiis vnd Clausulis formalibllS 
gebraucht vnd müssen schär£fer als die TremoU angeschlagen werden: 




Die Diminntiones, so nicht gradatum fortgehen, sind Trillo vnd 

Po9»agg%o Trillo: Ist sweyerley: Der eine geschiehet Unisono entweder 
anff einer Linien oder in Spatio; wenn viel geeehwinde Koten naeh einander 

repetirt werden: 




Der Andere Trillo ist vfF vnterschiedenc Art "[^richtet. — Vnd ob zwar ein 
Trillo reclit zu formircn vnm8f?lich ist ausser vorgeschriebenen zu lernen, es 
sey dann, das viva Fraeceptoris voce et ope geschehe vnd einem vorgesungen 
und ▼orgemaobt werde, damit ee einer rem anderen, gleieh wie ein Vogel vom 
anden observiren lerne. Dahero ich anch noch zur Zeit ausser vorgedaohtem 
Caccini, in keinem Ttalienischon Autore dieser Art Trillen })e8clirieben, sondern 
allein vber diu Noten, so mit einem Trill formiret werden sollen t: oder tr: 
oder Irs; übergesetit befinde: Jedoch habe ich etliche Arten allein ohiter 
mit beyansetien notig erachtet» damit die noeh mr Zait vnwiaaende UfrwM»^ 
nur in etwa« gehen nnd wieaen mögen ohngeffthr wie Trillo genannet werde«: 





Aneh FMtorini lehrt, wie wir hierana sehen, noeh die alte Art dea Trillo 

und Gruppo. Erst bei den französischen Clavier-Componisten wird das Gruppo 
zum TrtUo und dies in seiner ursprünglichen Weise verschwindet ganz. Cou« 
perin setzt seinen ^Piec«» de Clavecin* (1713) eine nExpiicaiion de* Aare- 
moiOvi rot, ana der wir araehen, daas er mehrere Gattungen trillerartiger 
Figuren unteraeheidet: 

ffignea. 



S^eibart. 



Pmed nmple. Pine^ double. 



simple. 



Port de Toix. 



Aoef&hraiig. 





Elbt 



''^TSSrJSjiJl'*" Tremblementddtache. 



Pineas di^see et 

bemolisee. 




Digitized by Google 



TriUer. 



801 




Tremblement oontinti. 



Wie man hiemui ersieht, kennt und verwendet Conperin zwei Arten des 
Triller, eine Pinei bezeichnete mit der nnter dem Hauptton liegenden Hfllfs> 

note nnd eine zweite, Tremblement genannt, bei welcher dür Hülfston über 
dem üauptton liegt. Die einfachen Arten beider Verzierung» n werden dabei 
wie Yoraohläge behandelt, so daaa sie dem liaupttuu im Ci runde nichts von 
ihrem Werth nehmen; ebenso wie die besondere Art des PineSf du Porte 
de voix. Erst das Pince continu und Tremblement continu lösen die 
Huuptnote auf, und für die letztere Art erst hat Conperin das Triller/eichen, 
Der Nachsohlag fehlt dem Couperin'schen Tremblement noch. iJieser wurJu 
erst doreh die Verbindung des Trillo mit dem Mordent gewonnen, wie aus 
dM Clavier-Büchlein von Wilhelm Friedemann Bach, ange&ngen in 
Göthen, den 22. Januar Ao. 1720 belehrt. Dies erläutert in der »P^xplication 
Tnterschiedlichcr Zeich« n, so ^'ewifl.se Manieren artig aa spielen andeaten«| 
die betreffenden Verzierungou lu nachstehender Weise: 




Eine hesondefe Art bildet dann der Trillo mit Aoeent: 



m 



i 



Acceut Accont Acccnt Accent 
steigend, fallend« und Moident. und Tiillow 



Aeeeat 
«ad Trillo. 




Diese Weiae, den Triller nach Art des Grnppo mit der Hülfsnote zu be- 
ginnen, ihn also aus dem Vorschlage zu entwickeln, wie Couperin, blieb noch 
lange darnach die einzig übliche. Marpurg in setner oAnleitung zum 
Clavierspielen«, pag. Ö3, sagt ausdrücklich: »Der Triller nimmt seinen Ur- 
sprung Mis dem «ngesehlossenen YorseUage von oben naeh unten, nnd ist folg* 
lieh im Grunde nichts anderes, als eine Kciho in der grÖSSten Qeschwindigkeit 
hinter einander (zwischen der jedesmaligen Hauptnote) wiederholter füllender 
Vorschläge«. Hierzu meint Türk in seiner »Clavierschulea: »Noch ein 
subtilerer Grund wire vieUeieht dieser, dass bei dem Triller eine gleiehe Ab- 
theilung in zwei und zwei, oder in vier nnd vier Noten stattfindet, wenn man 
mit dem Hülfstone anfängt, du im entgegen^'osetztpn Falle, wie bei b), am Ende 
ein einzelner Ton übrig bleibt, der in rhythmiacher Hinsicht störend wärea: 




Auch Jjenpold Mozart (Vater) lehrt in seiner Yiolinsehule noch den TriUer 
ohne Nachschlag: 
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f > II r :c;:^r»r.r>r^r 



Draeben aber amtli ndhrero Art«n »Aoanernngm nib Sohlim« desBetlMn. Er 
sagt: Eben ulso Inim man den Triller «ntwader plattmg od«r mit einer Am- 
sierang sohliesaen: 

Z. E.: 



tf 

r 





«Oder mit dem Naoliadihge. 



„Ein aiugeanelineterSehliui.'' 



Hnmmel war woM der erste, der in leiner grossen »OlaTierselrale« ldkftei 

den Triller mit der Hanptnote zu beginnen. Er sagt darüber (pag. 386): »§ 3. 
Man ist hinsichtlich dos Trillers bisher beim Alten stehen geblieben, und 
begann immer mit der obern HiilfHiioto, was sich wahrscheinlich auf die ersten, 
für den Gesang entworfenen (iraudregeiu gründet, die späterhin auch auf In- 
•tmmente Übergegangen sind. Allein isie jedes Instroment seine eigenthtbn-, 
liehe Spielart, Applikator und Lage durch die Hand hat, so hat sie auch das 
Pianoforte, und ea ist kein Grund vorhanden, dass dieselbe Regel, die für die 
Kehle gegeben wurde, zugleich auch für das Pianoforte gelten müssei und 
It^ner Verbesserung fthig sei. § 4. Zwei Hauptgründe bestimmen mieb snr 
Anfstellnng der Regel, dass jeder Triller im Allgemeinen von der Note 
selbst, über der er steh^ nnd nieht vom obem fifilfstoni ohne besondere An- 
merkung, anfangen soll; 

a) weil die Trillernote, auf die gewöhnlich eine Art Schlussnote folgt, dem 
Gehöre eindiingender, als die Hfilfsnote sein, nnd das Tongewieht anf das Gnte 
der beiden Taetglieder, nXmlioh die Trillemote, fallen mnss, i. B.: 




in n n ~]i 



b) weil sich Tunlolgen beim Pianoforte anders als bei andern Instrumenten 
gestalten, nnd es die mit der Lage unserer Hinde übereinstimmende Finger- 
ordnnng dem Spieler meist be(|uemcr macht, den TrtQer 1) von seinem Haopt-- 

ton anzufangen, als 2) von der Hülfsnotc, wo er, um den Triller von oben 
herab zu machen, oft gezwungen ist, die Uand zu erbeben, oder auf dieselbe 
Taste einen andern Finger einzuschieben, z. B.: 
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anstatt 




Der Triller fangt also im Allgemeinen mit der Hauptnote an, und endigt 
sich stets auch mit derselben 1); soll er von oben oder von unten anfangen, 
so muss dieses durch ein Zasatznötchen von oben oder yon nnten bemerkt 
werdm S): 

S) 




Hummel knüpft dann weiter die ganz entschiedene Forderung an: §6. Jeder 
wahre Triller rauss einen Nachschlag erhalten, wenn er auch nicht angemerkt 
ist; gestattet ihn aber die Kürze der Trillernote oder die nächste Tonfolge 
nicht, so ist er kein eigentlicher Triller, Bondem nur eine getrillerte Note za 
nenneOi und darf nieht mit dem Ir.-Zeiohen beseieluiet werden. Der dem TriOer 
ensnfttgende Nschschlag besteht aus der untern Zu<(atz- und der Trillemote 
aelbati deren Intervalle entweder einen g&Dzen oder halben Ton anamaoht: 



iß 



m 



Chuner Ton. 




Sr iat «IwnM lehnell wie der Triller; nur bei dner sogenannten Hanptf«rmaie^ 
beionden wenn Begleitung anderer Instrumente dabei ist, wird er langsamer a), 

öfters auch noch mit verlängortera Zusatz h) gemacht, damit die Begleiter den 
SchlttBsfall in den Hauptton desto leichter auffassen und mit dem Spieler su- 
gleieh in das Tempo oder Totti &llen: 



.tr 




TutH. 



mm 



TiUti. 



Hümmel erwihnt dann »neh noch eines fSdaehen Kachachkgi, der aber selten 
mehr gebiwioht wird: 
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Dieser Anschauung haben sich, als die entschieden richtige, die meisten 
bedeutendem Meister des OUneiepiele aageeohloMen. So führt Moeeheles, 
in der von ihm besorgten Anagabe der Sonaten Ton Beethoven, den Triller in 
Noten in folgender Weise ana: 

Sonate, op. 81. No. 1. Ada^ 










tt^mm^- — k» « 



jftr 



5^ 



< 



^itib**" i2ti'*'ib2t 



In fthnlioher Weise sehreibt aneh Liaat 'den Triller aoa in aeinen Ans* 

gaben, wie in dem umstehend verzeichneten Bcisj^icl ans Webav'i Sonate 
op. 49.*) Auch Hans von Bülow folgt dcmsLlbt-n Prinoip in der von ihm 
verau»talteten Ausgabe der Beethoven' sc heu Sonaten (Verlag der Cotta'- 
schen Bnchhandlnng in Stuttgart), und seitdem dflrften nur noch wenige Lehrer 
nnd Clavierapieler sein, weldbe den Triller mit der Nebennote beginnen. 



*) C IL voD Weber't Clarierirerke. Herausgegeben von Frans lösst (Statt* 

gart, Cotta). 
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Weber, Sonate, op. 49. 




I 



Soll der Triller mit der Hülfsnote beginnen, so ranss dies durch die be- 
treü'eudo Yorschlagsnote angezeigt werden, wie in obigem Beiapiel aua der 
Sonata appattionata oder dem folgenden ans der A-dur-BontAex 

tr — 




r riri r 





Langer noch als in der Instrumentalmusik behielt der mit der Hüifanote 
beginnende TriUor beim Oesange die Hernebaft. Der Triller nf der Sehliui- 
cadenz aber, dem eine Bogenannto liihattuta (s. d.), Ton der aoob lebon Gaooini 
aprieht, voraniging, wnrde mit der Haaptnote begonnen: 



Auaiiilini 




Sonst giebt die: »Singschule des Conservatoriums der Musik in Paris« 
(•Methode de Ohant de Üonservatoire de Miuigue ä Faris*) die Ausfühmng des 
Trillers in folgender 



m 



I 



Anafiihruni;. 



-o 



Andre Art der Ausfühmng. 



MniüMl. C<»Tm.*L«ikon. X. 
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TriUerkette — IxiiiciaveUL 



In besondern Füllen kommt indess auch nach dieser Methode der Triller mit 
4eni Hauptton beginnend rar Anwendung: 




Alufuhrang. 



- 0 - 



Die INfcister und Lehrer des italienischen Ge8an<7es, wie auch noch f^arcia 
in seiner grossen Gesangschule, hnlton an dieser Methode fest. In Deutschland 
ist man in neuerer Zeit der andern Praxis gefolgt, nach welcher der Triller 
mit der HftUptaote beginnt. Hur in Betreff dee Naehidilagt yerfthrt men 
meist abweichend, indein man ihn langanmer und mit einem Knhepunkt 
eonstmirt: 




Doch wird «nch der Nachachleg h&ofigw in der Weite dea LiatmmaitaltrOkra 
«ugef&hrt (s. Verzierungen). 

Trlllerkctte, ituL: Catena di trilli, eine Folge von Trillern, anf- oder 
absteigend auf verschiedenen Tönen: 

tr tr tr tr tr tr 1r tr 




Hierhei ist es meist von Uussern Umständen abhiingiLr uud dem Ausfährenden 
überlassen, ob jeder TrUler einen Nachschiag haben soll. So giebt Liszt für 
die Ausführung der Trillerkette in Weber'a erster Sonate zwei Weisen an: 

Entweder: ^ ^ 

^^^^^^^^ 





oder ^ 



r — ^ 




TrIIIo, s. Triller. 

TriUo caprino, Bockstriller, auch Geisstriller genannt, wie in Leopold 
Mozart's Yiolinschule, Spottname für einen nicht mit der uöthigeu Rundung 
und Fertigkeit, sondern steif und meckernd ansgefahrten Triller. 

IMmeles, ein Lied der Qrieohen, das mit Begleitung der Flöte gesungen 
wurde. Angeblich bestand es aus drei Strophen, von denen die erste in der 
dorischen, die zweite in der phrygischen und die dritte in der lydischen 
Tonart gesungen wurde, 

TrIaelATelliy Jacopo, Componist, gegen Ende dee 16. Jahrhunderts 
sn Boggiano dl YaldimieTola im Toscanieches geboren, kam jung nach Bom, 
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wo er auch Musik studirte und war gegen 1620 Sänger an St. ßiov. de Latran. 
Er Teröffentlichte: »Musiehe »piriiuali a 3 vocia (Roma, per Luca Antonio Soldi, 
1680, in 4«). 

Tiinklledy ein Lied fröhlichen Charakters zum Iiofa« des Weins, daa beim 
festlichen oder auch nur fröhlichen Mahle gesungen wird. Seit Anacreon 
haben die Dichter neben der Liebe auch den Wein begeistert besangen und 
die Tondiehter sind ihnen gern auf das Gebiet gefolgt. Es gab eine Zeit, in 
welcher der komischen Oper, wollte sie auf Erfolg rechnen, ein Trinklied nicht 
fehlen durfte^ nnd selbst die tngiiche Oper hat ihm wiederholt ihre Pforten 
geöffnet. 

TrlO) eigentlich jedes Tonttfiek Ar drei selbständige Stimmen, wie Tri* 
einiiim üdmt Tersett, doeh vecbiaden ivir jetil gans entsehieden bestimmtere 

Begriffe damit, die indess alle auf den Ursprung hinweisen. Wir nennen jetzt 
die Sonate für drei Stimmen: Trio, ebenso wie wir für die zu vier Stim- 
men die Bezeichnung Quartett, für die zu fünf Stimmen Quintett u. s. w. 
adeptirt haben. An d«r Form, wie nnter dem Artikel Sonate naehgewieien 
iet, wird niehts gelndert, dort iet dargethan, dass nur der Bihalt ein bedent- 
samerer werden muss, mit der anwachsenden Zahl von Personen, die sich zur 
Ausführung der Sonate vereinigen. Dort wurde auch bereits angeführt, dass 
die Sonate zu drei Instrumenten sich vorwiegend als Kammermusik ent- 
wickelte, alt Solostficke für die in den Privatsirkeln der Fflreten wirkenden 
Tonkflnstler. Daher wurden im vorigen Jahrhundert solche dreistimmige So- 
naten für alle Instrumente, die eine selbständige Auabildung gewannen, fllr 
Oboen, Flöten, Violinen u. A., mit begleitendem Bass geschrieben. Diese 
Zmammenstellnng finden m noch bm Bee^oven, der Trios fttr zwei Violinen ' 
and Brataehe, fllr Violine, Bratsche und Cello, und für zwei Oboen und Englisch 
Horn componirte. Als das Ol a vier dann allmUlig die ausserordentliche Ver- 
breitung und die grosse Bedeutung für die Hausmusik gewann, wurde dies 
auch hauptsächlich ftkr diese versdiiedenen Fonnen herangezogen nnd neben 
dem Quartett für Streichinstrumente wurde jetst das Trio für Pianoforte, 
Violine und Vi(»loucello die am eifrigsten von unsern Meistern gepflegte 
Form. Antaugs wurde sie noch Sonata a tre genannt, allein weil das Ciavier 
wohl für oiu Instrument gilt, aber nicht auch fiir eine einzige Stimme, so war 
es ganz natfirllch, daas man bei dieser ZnsammensteUnng die Bezeiehnmig a Ire 
als für drei Stimmen aufgab, und die »Tdo«^ alt fBot drei Lutmmente, wählte, 
lauter diesem Namen ist diese Form von den grossen Meutern, seit Häydn, 
von Mozart, Beethoven, Schubert, Mendelssohn, Schumann u. A. 
eifrig gepflegt wosdea. Die Form ist schon früher nnter dem Artikel Sonata 
bdiandelt worden. Eine besondere Art des Trio, das 

Trio ftlr Org'Pl, wurde durch die äussere Construktioii der Orgel hervor- 
gerufen. In den beiden Manuuleu und dem Pedal, welches die einigermaassen 
grössern Orgeln besitzen, und die selbständig zu registriren, d. h. mit selbstüu» 
digen Stimmen an ▼erselien sind, ist die BiQglidÜEeit einer dnrehans polyphonen 
Führung der Stimmen geboten, und so entstand in Aem Orgeltrio ein aus drei 
durchaus selbständigen Stimmen gebildeter Orgolsrxtz, du die Form des Prälu- 
dium, des figurirten Choral, des Fugato u. s. w. annahm. Bach's »Sechs 
Orgelsonaten für zwei ClaTiere und Pedal« sind dnrokweg als Trios 
gehalten und Muster der Form. Endlich ist noch das 

Trio l)oim Walzer, dem Marsch, der Menuett und dem aus ihr hervor- 
treibenden Scherzo zu erwähnen, das als besonderer Satz dieser Formen be- 
handelt wird. In der Zeit der frühen Entwickelnng der Instrumentalformen, 
als die Nothwendigkeit des Princips des Oontrastes immer lebendiger wurde, 
machte sich dies auch in diesen Formen äusserlich geltend. Es lag zu nahe, 
dem mehr der äussern Bewegung dienenden ersten Tanzsatz einen zweiten 
gegenüber zu stellen, welcher der Empfindung mehr zum Ausdruck dient, diu 
ja weder beim Tana noch beim Mars eh oabethailigt bMbl. WXhrend der 

»>• 
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Triole — Triomphaat. 



erste Theii hauptsüchlich darauf berechnet ist, die Bewegung der Massen zu 
leiten, giebt der sweite Theil, das »Trio«, sagleicli der Stimmang dieeer 

Massen Aosdruck. Die wehmüthigo Abschiedtltimniung emngt in dir Regel 

das Marschtrio, das sehnsüchtige Verlangen nach Vereinigunfj der Liebenden 
das Walzertrio. Damit gewinnt dies eine mehr gesangliche, liedmässige 

Fanimg; der Bhythmiu des Maraclieft und Tanxee bleibt natOrlieh nnverSndert, 
aber aein Charakter wird weicher, indem die getragene Melodie die Oberhand 
gewinnt. Ganz foljj^erichti^' wird lür düß Trio aui'h pine andere Tonart pe- 
■wUhlt, die aber mit der Haupttonart in möglichst naher Verbindung steht. Es 
sind dies zunächst die Dominanten, die Ober- und U nter dominant, für die 
Dnrtonarfe; dann aber aneh die Mediasten. Für die Molltonart sind ei 
hauptsächlich die Mediantt n. welche gern als Tonart zum Trio gtwihlt werden. 
Daßs dem Trio wieder der erste Theil fol<?t und raeist eine Coda das 
ganze Stück abschliesst, ist an den betreöenden Orten schon gezeigt worden. 
Der modernen Romantik genügte dies eine Trio nieht mr DarsteÜnng ihres 
lebendigem und mannichfadtigern Inhalts. Der Ausdruck der Kluge und des 
Schmerzes ist sehr vieiriltiger Natur, er kann resignirt in sich verharrend 
sein, oder aber in wilder Leidenschaftlichkeit ausbrechen und dieser Anschau* 
ung giebt Schumann in seinen beiden Trios Ausdruck, wie in seiner J3-</tfr > 
Sinfonie, im J^s-Jnr* Quintett, in der (7-^i»r*8infonie u. s. w., in denen 
dem Scherzo awei Trios heigegeben sind, w< l( l.t die Stimmung mehr gegen- 
siltzlich fassen; das eine dient dem Ausdruck der hcisscBten Sehnsucht, sanfter 
Klage, es ist von süsser Schwärmerei durchglüht. Das andere aber erhebt sich 
dann meist sa wilder Leidensdiaft, und steigert sich oft bis sn »irren Traumes- 

• wirren«, tu diesem Sinne hat das Trio bei den modernen Meutern grosse 
Bedeutuntr gewonnen für den trenesten Ausdruck der Stimmung und auch bei 
den modernen Tänzen ist es ein licsondcrs sorgfältig ausgeführter Satz gewor- 
den, seitdem Weber in seiner »Aufforderung zum Tanz« und Schubert in 
seinen TSnsen die Gemftihs- tmd Empfindnngsseite so herrorkehrten. 

Trtole, die bekannte rhythmische Figur, welche aus der Theilung eines 
Zeitwerths in drei, anstatt, wie uUgeraein üldich, in zwei glciclie Theile ent- 
steht. Bekanntlich wird die Ganze Note, in Halbe, Viertel, Achtel, Sech- 
zehntheil tt. 8. f., immer durch die Zwei weiter getheilt. Die Dreitheilung 
des Tacts, die bei der ersten Entwickclung des Tactwosens die bevorzugte war, 
rausste dazu führen, auch die einzelne Note durch drei zu thiilen und so ent- 
stand die Triole, aber ohne dass diese Theilung zu einem besonders rhyth- 
misehoi Bp/ttm geführt h&tte: 




Hierbei ist zu liemerken, dass die ursprüngliche Bezeichnuncr als Viertel und 
Achtel u. s. w. beibehalten wird mit dem Zusatz Triole: A chtel-Triole, 
Sechzehnteltriolo u. s. w. Bine eigene rhythmische Weitergestaltnng findet 
diese AVcise im Grande in den dreitheiligen Tactarten, dem und */s-Tact 
und deren Zusamraensctzungr; der ' '«-Tuet erscheint darnach alR ein in Triolen 
dargestellter Tact mit hnl])en Schlügen; der " 4-'ract als ein '/i-Tact, der "s- 
als ein *y4-Tact u. s. w. Bei raschem Tempo werden sogar der '^U-, namentlich 
aber die weiter ausammengesetxten Tonarten, der */•- und ''/s-Tact so be* 
handelt. Der Dirigent zählt 2, 3 oder 4 SehlSge (als Viertel) und die Aehtel 
erscheinen dann als Triolen : 





1. 2. i. ' ^ 1. 2. 8. 

Triompliaiit (frans.) nnd 
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TrioDfimte — Triple de 9 poiir 4. 300 

Trioufante (ital.), Yortragsbezeichmiiig s trinmphirendt singend, im 

Vortrage feurig, gewichtig. 

Tripedisono, ciu von Aguado iu Paris crfundoner Guiturrehalter. 

Tripelfkige, eine fuge mit drei Sabjekten — drei Themen. Nach der all- 
gemainen Idee der Form wird erst jedes Thema einseln in je einer Dnrch- 

l'ührung verarbeitet, so dass der eigentlichen Tripelluge, in welcher alle drei 
Themen zusnmmen uuftretcu, drei DurchführunjT-en vorausgehen. Bach'e leider 
unvollendet gebliebene Tripelluge, welche der »Kunst der Fuge« beigefügt ist, 
hatte noch eine erweitertere iüoiordnnng. Zuerst werden swei Themen, jedes 
fttr sieh sn siemlich ausgoführteu Fugen verarbeitet und dann zu eiuor Düppel* 
fuge zusammengefasat. Darauf wird da^ dritte Tliemti über den Namen Bach 
wieder aelbstüudig und ausführlich bearbeitet. Uiermit aber bricht die Fuge 
ah. In der Kegel beginnt man mit der gleichzeitigen Verarbeitung zweier 
Themen, also mit einer Dopftelfage und fOhrt dann dos dritte entweder in 
einer selbständigen Verarbeitung oder gleich in Vereinigung mit beiden aus* 
Die ersUrf Form finden wir in einer Cuntate Rach's, welcher er später den 
Text zur Mease unterlegte, und so ist sie als G-äur-^Le»ao bekannt geworden. 
Der Chor: »Siehe sn, dass deine Gtottesfiircht nicht Heuchelei sei«, • in der Messe 
das ^Kyrien. und '»Okiitte eleiionm ist zugleich dadurch bemerkenswerth, dass 
er Anfangs eine sogenannte Gegenfuge bildet. Der Bass bebt mit dem 
FiLhrer an, und der Tenor antwortet in der Gegeubeweguug; mit dieser Ant- 
wort tritt aber auch als Gontrapunkt (zu den Worten: »und diene Gott sieht 
mit falschem Hersen«) das zweite Thema ein, und da es ebenso festgehalten 
wird, wie das erste, so ist die Fuge hier schon zur Doppelfugo geworden. 
Darauf wird das dritte Thema midir canonisch als fugirt in einem Zwischensatz 
▼erarbeitet, worauf das erste, sputer in Verbindung mit dum zweiten wieder 
herrschend wird, gegen den Sehluss hin dann wieder das dritte allein und mit 
dem ersten vereinigt. Wie alle künstlichen Formen hat auch die Tripelfuge 
nur untergeordneten Werth, wenn sie nur der Lust an der Ueberwindung 
Belbstgeschaü'ener iSchwierigkeiten, oder der eitlen Sucht technisches Geschick 
SU aeigen dient; an der rediten Stelle aber kann sie die einiige Form inr ent- 
sprechenden Darstellnng der Massenempiindung in höchster charakteristischer 
Verfeinerung werden, wenn eben alle drei Themen aus einer Gesaramtstimmung 
hervortreiben und dann jedes einzelne diese in anderer Weise erfasst und dar- 
legt und die besonderu Durchführungen diese entsprechend weiter führen. 

Tripelneten heissen die Haupttaettheile des ungeraden Taets; der einUMhe 
engl.: Smpie Trifle Um '/*» 'Af V*» ^ susammengesetste: (kmpound T. t, 
•/$, •/« u. s. w. 

Tripeltai't, Tripola, Tripla, heisst der WM drei Qliedem von gleichem 

Werth zusammengesetzte Tact (s. d.). 

Triphoni ein Saiteninstrument in aufrechtstehender Flflgelform, 1810 von 
Heidner in FrankAirt erfunden. * Die den Ton erseugenden Tasten sind StiLbe 
vom härtesten Holz ; die tiefste Basstaste ist etwa 12, die höchste 6 Zoll lang, 

sie sind so an die Saiten in horizontaler Lage angesetzt, das? diese in darin 
befindlichen Einschnitten eingeklemmt werden. Der Spieler bedient sich 
lederner Handschuhe, die un den Fingerspitzen mit gepulvertem Geigenharz 
(Oolophonium) bestriehen sind. Indem er damit die Stäbe reibt in der Rich- 
tung von den Saiten nach seinem Sitze, entstehen die böhern flötonartigen und 
die tiefern violoncellähnlicheu Töne. Das Instrument hiess als Holzinstrument 
auch Xylophon oder Xylorganon, 

Triplvm, in der älteren Musik der Name f&r den Sopran; der Tenor 
war die Hauptstimme (s. d.), zu dem dann der Alt als die l^here Stimme und 
dann der Sopran als dritte Stimme (Triplum) hinzukommen. 

Triple de 5) pour 4, Neuf qiiatre, Nonuj)la di Semiminimef Dupla 
Setfiuifiuartaf der Neunvierteltact. 
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Trlple de 9 pour 8, Neu/ huitf Noauj^la di erome, Seigttiotiava, 
der ITeniiftehteltaoi 

Trlple de tt penr 4, Six quatre, Settupla di Semiminimef Super- 

hipuriiente quarfa, der Sochsvicrteltact. 

Triple de G pour 8, Six huitf Sestupla di crome, Superbipartient« 
ietto, der Sechaachteltact. 

Triple de It fev 8f 1>oum» huity 2>&dupla oder Dotdupla di erome, 

8vperquadripariiente ottava, der Zwölfachteltaci. 

Triple de 12 pour 10, Douze »eize, Docedupla oder Dosdupla di Semi- 
erome, Subsuperhipartiente duodecima, der Zwölf sechzehnteltact. 

TripoU Cromelta oder ottina, Tripola di crome, Triple de crochett 
de iroi» pour huit oder Treie kuit^ Proportio euidupl» euperbipartiene 
teriiatf der Dreiaehteltect. 

Trlpole map^ore) Tripla major, Triple majeur oder Trox» un, der 
grosse Tripeltact » drei Ganze Tactnoten oder deren Werth ent- 
balteud. 

Tripola minor, Tripla minor, Triple double, Triple dee Blanehee, 
Troie deu», Froporiio »eequioltent, der Drei -Halbetaet, «na drei 

belben Noten oder deren Werth bestehend. 

Tripola picclola, Triple de Soires, Petit Triple, Triple de iroie 
pour quatre, Proportio »ubsetguitertia, der Dreivierteltact. 

IMpela MHttl ere n ette oder dt S e i t ereMe» Triple de doubleO'eroehee 
oder Troie eeize, der DreiBechzehnteltsot. 

Trippenbach, Martin, ein Franziskanermönch nnd Organist zu Coblenz 
um die Mitte des IH. Jahrhunderts, liees zu Nürnberg 17-iU eine Sammlung 
seiner OlaTierstücke drucken: »Musikalisches Vergnügen nach dem tieschmack 
jetziger Zeiten, bestehend in drei OleTierpartien«. 

Triseniltoniam (lat.) = drittehalber Ton, ßezeichnnog der kleinen Ten. 

Trite, der Name des zweiten Tons jedes der drei obern Tetrachorde im 
■Ogenaunten voUkoramenen oder unveränderlichen System der Griechen (siehe 
Grieehisehe Mneik, System und Tetraobord). 

Trite Mesen^enon, Tertia diviearum, der Ton^ imTetradund Dmsmi^ 
meiton od«r Divisarum. 

Trite Hyperbolaeon, Tertia cxoellentium, der Ton im Tetrachord 
Mfperbolaeon oder £jccelleniium. 

Trite SyaeBiMBeBf Tertia eonjunetarum, der Ton 6 im Tetreehord 
Sffnemmenon oder Conjunetarum, 

Tritonas, Tritono, die aus drei Halbstufen bestehende übermiisaige Quart: 
/—g — a — A, die ihrer melodischen Härte wegen aus dem äkcru Kirchengesange 

verpönt war und auch in der neuern Zeit noch mit Vorsicht eingeführt werden 
darf (s. Queratand, Tonart n. s. w.). 

Tritealu» Petrns, auf jeden Fall der l&teinisirte Name eines deutschen 
Contrapunktisten, der zu Augsburg im Anfange des 16. Jahrhunderts Icbto. 
Eines seiner AVcrke, aus der Druckerei von Ehrhardt Oglin hervorgegangen, 
gehört zu den ersten in Kupfer gestochenen Notenwerkeu. Die Noten sind auf 
f&nf Linien gedroekt, der Diibmt nnd Tenor ateben anf der einen, AH lud 
Baaa »nf der andern Seite. Das "Werk enthält 22 Stücke, au denen einige der 
Verse aus dem Horaz entnommen sind. Der Titel des Werkes, in Form eines 
Bechers gedrnokty lautet: »Melopoiae teu harmoniae tetracenticae super JLXII 
genera earminum heroieor, elepacor. l^rieor. et eeeletiaetieor, J^fmaor. per JP. Tri' 
tonüm et alias doefo* »odalUatie literariae nostrae Musieoe eeeundum natura* et 
tempora syllaharum et pedum compositi et rei/ulafi, ductu Chunrandi Celiis foeli- 
citer impressa^ (Impressum Augusta Vindelicorum, iugeuio et iudnstria £r- 
hardi Oglin, 1507, in Fol.)' Das Werk ist bereits sehr selten. 

Tritonibo» (Mure* tritonie £.), eine Scbneekennrty snr Familie der 
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Sydrobranchien gehörig, deren bauchiges, liinglichcs Gehäuse von den Südsee- 
Insulanern als Trompete oder Sigualhoru im Kriege gebraucht wird. Daa 
Tritonshorn hat einen avBMrgewdkilieb ttarken Ton nnd worde deshalb aneh 
TOD deu alten BSmern in ihren Kriegen zu gleichen Zweeken yerwendat. 
Trittharfe, s. v. a. Pedalharfe, s. Harfe, 

Trltto, Dominicoi Sohn de« nachBtehend Genannteni und von diesem in 
der Composition vnterwieaen, maohte sich ala drainatiieh«r Componist bekannt 
dnrch die Opern: »Zelinda e Rodrigoi, opera semi seria^ in swei Akten. »jE^ 
Carola (Ponorea, ein Akt, 1<S15. »II Trionfo di Trajano; op. geria, 1818. 

TrittO) Giacomo, italienischer Operncomponist, geboren ira Jahre 1734 
(nach Einigen 1732) zu Aitamura in der Provinz Bari im Königreiche Neapel, 
trat 11 Jahre alt in daa Ctonaervatotimn della Piett de' Tnrchini au Neapel 
nnd widmete sich zuerst dem Yioloncellspiele, worauf er in der Composition 
von dem berühmten Cafaro Unterricht erhielt. Nach dem Tode Cafaro's (1787) 
schien er sein wirklicher Nachfolger werden zu solleni doch die Stelle erhielt 
der von Snmiand heimgekehrte PaisieUo. Endlich wurde er im Jahre 1799 
snm Professor der Harmonielehre am Conserratorinm della Piet4| dann nach 
dem Tode des Contrapunktisten Nie. Sala(lBOO) zum Professor der CorapoBitions- 
lehre und endlich vum König zum Kapellmeister ernannt. Tritte beschäftigte 
sich viel mit Componiren für die grössten Theater Italiens, sowie für die 
Kirche. Von CMnen aahlreiöhen Opern aind die beaten: »17 Kneipe rieonot' 
ciutoü (1780), •La »euola degU amantU (1781), *La vergine del «OI0« (1787), 
■Za prova reeiproca« (1789), »Oinevra di Scoziat und »Gli Amerieaniu, »Ar- 
minieo*t *I Jtagiri »eopertiv, *Cetare in Egitto*. Seine vorzüglichsten jBaroben- 
compoaitionMi amd: 1 Mease Iftr 8 Bealatimnen nnd 3 Orleiiester; <^n Tier- 
stimmiges Credo; 1 Beatna vir und 1 Miserere für 2 Chöre. In den letzten 
Jahren (1821) erschienen von ihm in Mailand im Drucke: *jpartimenti<i (Gencral- 
basabeispiole) und eine »Scuola di Contrappuntoa (Mailand, 1822). Tritto war 
als ein sehr rechtlicher Mann aUgemein geachtet nnd starb am 17. Septbr. 1824 
in NeapeL 

Trlttschnh, bei Knstenbälgen der Hing, in welchen der Ckdcant (Balgen* 
treter) den Fuss steckt, um den Balg wieder aufzuziclien. 

TritDSj der dritte Kirchenton, jF Ijdisch, s. Tonart. 

TroehaenSy ein metnieher Fnaa am einer langen nnd darauf folgenden 
kurzen Silbe bestehend — w, a. Versfnaa. 

Trössler, Bernhard, liess sich gegen 1806 in Paris als Lehrer nieder 
nnd starb dort 1828. Er veröffentlichte zwei Unterrichtsbücher: 1) »I^aiie 
general et rauonne de mutigve üdU ä I0 mSmair^ de Ghtck, Hagän et D uuee ht 
(Paria, ebez Tanteor, 1825, in 4**, 130 p.). 2) »Traife d'harmonie et de motfa- 
leMon sehn ha six mouvemenU de la lasse« (Paris, Pleyel, in Fol.). 

Trofeo, Roger, Kapellmeister der Kirche de la Scala zu Mailand gegen 
Ende des 16. Jahrhunderts, verötfentlichte: »Camonnetie a sei voci*, lib. I (Ve- 
nedig, 1589, in 8*). *Omuoneite m &» eon afeime di Giop, JDameiUeo Bognone^ 

(in Milano). 

Treis dcnx, der '/«-Tact 
Trols halt, der ^B-Tact. 
Treis qnatre, der '/4-Tact. 
Trala aelze, der '/is-Taet. 
Treis nn, der "/i -Tact. 

Trojano, Anton, lateinisch Trojauus, bekannt durch eine vierstimmige 
Motette: JiJubilate Deo omnis terra; welche sich im dritten Bande der von 
Tylman Suaato 1547 au Antwerpen verBfientlichten flammlnng: •Saervnm em- 
Uomm ^tuor voeuntf vulijo 'Moteta voMüi, ex cpOmii qui^uque hujue mekiMe 
musicis xelectarum Liber etc.» befindet. 

TrojanO) Joannis, Kapellmeister in Korn, wurde zu Todi im Kirchen- 
ataate geboren. Er fulgte im Amte ala Kirchenkapenmeiaer an Uazia Magpore 
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dem Annibal Stabile 1596. Im Jabre 1600 nahm F. Soriaao diew Stelle ein, 

CS ist jedoch nicht feBtgcstellt, ob T. in jenem Jahre benits starb oder veran- 
lasst wurde, diese Stelle aufzugeben. Von seinen Compositionen ist nur das 
Bruchstück einer Motette: »Planne ^uasi Virgo<i, das Kircher in seiner »Mu- 
twrgia* als Beispiel für den Affedu» doh>roti, pag. 601, and daraaeh Beiss* 
mann in seiner »Mnsikgeschichte«, Bd. II, pag. 150, 151 mittheilte. 

Tnjano, Massimo, Musiker der NeapolitÄnischen Schule, gehörte 1568 
zur KnpoUo des Kurfürsten von Baiern zur Zeit als ürlandus Lussus Kapell- 
meister derselben war. Im genannten Jahre gab er bei Adam Berg in München 
folgende Sammlang barans: »Ditoorn ü trion^ gioHre apparaÜt « deUe eote 
piu notabile fatte nelle Nozze JclV illutir. et ecceUent. SigMr, Duca Gwjlielmo etCA 
In der Vorrede stellt er für das folfrendo Jahr das vierte Buch mit seinen 
neapolitanischen Vilaneilen und fiinlstimniigen Madrigalen, nebst solchen von 
OrL Lassos nnd ai^em Murikwn in Ausnobt. Sonst ist von Trojano nodi 
bekannt: »72 Urzo libro deüe tue Birne e Omumni alla NiapaUiana a Ire vom 
eolla BattcKjlia della Gatta, c la Cornachia, et una Jma.--rhrraf(i alla Turchesca 
a cinque voci et una Moresca novamenfe f'atta*^ (Vinepia, (Tirnlamo Scotto, 1568, 
kL in 4'^ obl.). Vou 1593 au guhurte Trojano nicht mclu- zu den Mitgliedern 
dieser Kapelle. 

Tromba, Guglietto, erster Yiolonist an der Kirche des beiligien Antonios 
in Padua, war Schüler Tartiui's und erhielt nach dessen Tode seine Stelle. 
Tromba, die Trompete (s. d.). 

Troniba marina, das Trnmbsebeit (s. d.), Marin-Trompeta. 
Tromba sorda, die dorob eine Sordine ged&nqpfte Trompete, Uingi einen 

Ton höher wie aus der Ferne. 

Trombare = Trompete blasen. 

Trombata, irombettata, das Blasen der Trompete. 

Tramb«. Unter diesem Namen besehreibl Altenbarg in s«in«r Trompe(er> 

und Paukerknnst (8. 126) ein zum Schlagen bestimmtes Saiteninstnunont, in 
Form einer gegen zwei Ellen langen Lade, deren obere Decke mit einem runden 
Schallloch durchbrochen ist. Ueber diesem üesonanzkasten ist eine starke 
Oontrabasssaite aufgespannt, welebe doreb den Steg so getbeilt wird, dass (naob 
Pankenart) der eine Theil in c, der andere in G stimmt. Sic wird mit Holz- 
klöppeln geschlagen, wodurch ein drii ^'ediimpften Pauken älinlicher Klani^' ent- 
steht. £s ist also dies Instrument ein Stellvertreter für die Pauken. Die Vei-- 
wandtsohaft mit dem Tmmmscbeit (trombo mmrina) ist nicht so Terkennsn. 
Auffallend ist, wie der Ausdruck tromhe daan kommt, ein Schlaginstrument an 
bezeichnen: jedenfalls liegt eine Wortverdrehung vor, die sich dadurch erklärt, 
dass im Althochdeutscheu nur ein genieiiisaines Stammwort drumme für Trum- 
mel (Trommel) und zugleich für das Blasinstrument drommet (Trompete) vor- 
banden war. — Heber den Ursprung ond das Alter dieses Distmments sagt 
Altenbnrg nichts. Scheinbar baben wir bier eine Yariante oder Umgestaltang 
des aus dem Monochord hervorgegangenen Trummscheits vor uns, indem 
man dieses einsaitige Instrument nicht hlos zum Trommeln (worauf sein 
deutscher Name hindeutet), sondern ancb sum Geigen verwoidete. Letsteres 
war Tormuthlich der spätere Gebrauch. 

Trombetti, Ascanio, Boloj^mesipcher Componist, welcher in der zweiten 
Hälfte des 16. Jahrhunderts in Neapel lebte, wo er mehrercs vcröfVentlichte, 
darunter: 1) Drei Bücher »Canzoni alla napolctana a tre voci» (Venedig, 1572, 
1577, 1581), Münobener Bibliothek. 2) »Munea m piu voeU (Bologna, Bossi, 
1685, in 1»). 

Trombetti, Augustiu, berühmter Bologncsischer Guitarrist, im Anfange 
des 17. Jahrhunderts geboren, gab heraus: »Intavolatura di sonate novamente 
inventate topra U OhUarra tpagnuola, libri dtum (Bologna, 1639, in 4**). 

Trombettlere, ein Trompeter. 

XrombanelttOy eine Sackpfeife. 
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Tromboiu'iuO) ßartolomeo, Componist von Frottolf"^. war in Verona in 
der zweiten Hälfte des 15. Jahrhunderts geboren. Compoäitioueu der genannten 
Art Ton T. sind in der folgenden Sammlung vom Jahre 1509 enthalten: 
Tenori e confrahassi intabulati col sopran in canto figurato jmt eantor e «MMV 
col Lauto. Lihro Primo. Franeixrl Bossinensis Opus. Impressum Venetiis: per 
Octavianwn Petrutium Forosem^oiUensem : Cum ^riuilegio inuicti**imi dotninij 
Uiene^rnnm: quod nvMu» pouU vMmit^mm LmtH imperimen: «vS ptni* in 
ipso priuüepo conientü* (Die 27 MarÜj, 1509, in Querqoart); entiiftlt 70 
Lieder und 26 Ricercari. Die Tonsetzer dor Lieder sind: Franc. Aiinu* Josq. 
d'Aacauio, Ant. Cnpriolus. Phil, de Luprano, Mich. Peseutus, Nicolo Pi- 
Baro, Bart. Trombuucino, P. Zanin und Uugenunute. Ferner: iu den neun 
Btteliar »Flrottole«, heransgegeben von Fetmeci in den Jahren 1504 bis 1508| 
nnd in: »Lamentah'onum Jeremia» jm>j>^el«, Liher secundus. Imprettum UisiMiiitf 
per Octauianum Petrutium Foro/temproniensem*. (Die 29 Martij Salutis anno 1506, 
in Queri^uart); enthält 10 dreistimmige Gesänge von Gaspar, Erasm. Lapicida 
nnd Bart. Tzmnboneino. 

Tronbone, die Posaune. 

Trombone d*Alto, die Altposanne. 

Trombone dl Itasso, die Bassposaune. 

Trombone grande, die grosse Bassposaune. 

Trambone frono, die grosse Qnartposanne. 

Trombone maggriore, die grosse Altposanne. 

Trombone plccolo, die kleine Altposaune. 

Trombone dt Teuore» die i'euorpo saune. 

Trtnllti» Johann Georg, Flötist nnd FlStenfabrikant, geboren am 
9. Febmar 1726 zu Gera, lebte in Leipzig, wo er während einer Txeihu von 
Jahren aucli in Concerten auftrat, sich aber mehr durch Kraft, als durch \\'eich- 
heit des Tones im Flöteul>la3en auszeichnete. Uauptsächlich geschützt war er 
als Lehrer nnd Yerbesserer der FlOten (durch Vermehrung der Mitielstficke 
und Klappen), deren er anoh in den verschiedensten Qualit&ten verfertigte* 
Eine Flöte von Buchsbaum, mit drei ^littclstücken, einer silbernen Klappe mit 
Elfenbein belegt, verkaufte er für vier Dukaten; die complicirteste mit sieben 
Mittelätückeu und sieben Klappen und emem Fussstuck mit einer C- und Cis- 
Klappe galt aohtsehn Dukaten. (In Kramer's Magazin, Jahrgang L S. 1013 
ist Niheres dar&ber an finden.) T. gab heraus: »üeber die Flöten mit mehreren 
Klappen, deren Anwendung und Nutzen« (Leipzig, Böhme, IHOO). Früher 
schon: »Kurze Abhandlung zum Flötenspieleua (Leipzig, Breitkopf, 17Ö6, in 4°, 
30 S.). Diese Sehiift an einer grösseren nmgearbeitet ersehien onter dem Titel: 
»Ausführlicher nnd gründlicher Ünterridit, die Flüte zu spielen« (Leipzig, Böhme, 
1791, in 4**, 376 S. uuJ 22 S. Vorrede). Die Compositionen von T. sind 
folgende: »Sechs Partien für die Flüti«. »Drei Conccrtc für Flöte, zwei Vio- 
linen, Alt und Bass«. »Zwei Sonutenwerke iür Ciavier und Flöte«. »Eine 
Sammlang deutscher Ges&nge«. T. starb in Leipzig am 4. Febr. 1806. 

Trommel, franz.: Tambour, ital.: Tamhuro, ein uraltes Schlaginstrument, 
welches schon bei den Hebräern als Pauke (Topfi) und als Trommel (Maanim) 
mit ihren verschiedenen Abarten verwendet wurde. Zu den Trommeln im All- 
gemeinen gehören eigentlich alle Gattungen yon rhythmischen Schlaginstro- 
menten, bei welchen der toiu i re<^'ende Körper ein Fell ist, das, ttber Reifen 
gespannt, auf irprcnd eine Weise durch Schinne in Vibration p^esetzt wird. 
Das Instrument, welches jetzt Vorzugs- und unterscheiduugsweise diesen Namen 
l&hri, ist besonders beim Militär gebräuchlich uud giebt einen einfachen, 
dtunpf rasselnden oder schwirrenden Ton von sich, wenn man daranf «oblagt. 
Es besteht aus einem Cylinder von ^Messingblech oder Holz, der oben 
und unten mit einem in einem Geifcn befestigten Kalbfelle überspannt ist. 
Beide Keifen werden durch eine mehrmals durch dieselben gezogene Schnur, 
Trommelleine genannt» ftber dem InstrnmentenkÖrper befestigt nnd Termittelat 



Digitized by Google 



814 



TrommdlNMi. 



verscliiedener Schlingen, welche über die hin- und hergehende Schnur gestreift 
werden and diese zosammenaiehen, können die Fellu durch den StellschlüsBel 
m«lir oder vougar angMtrafift werden. TJeber das nniere Fell iat eine etarke 
Damuaite, die sogenaanta Sang- oder Schnarrsaite, gezogen, welche vibrirend 
gegen dasselbe rasselt, wenn das obere Fell mit den Klöppeln (Trommolstöcken) 
geschlagen wird. Der Cylinder bei unseren jetzigen Militärtrommeln ist ganz 
flach. Die Trommelstöcke sind Stftbe ans hartem Holze, je nach der GrSsae 
der Trommel 10 — 16 Zoll lang und Tom mit einem oyalnmden Knopf Ter* 
sehen. Obgleich die Trommel nur einen einzigen Ton hat, so kann doch durch 
das einfache oder doppelte Schlagen, durch Stärke und Schwäche, Schnelligkeit 
und Langsamkeit des Schlages viele Veränderung in dem Trommelschlage hervor- 
gerufen werden. Daher wird anoh beim MiÜtir der Trommeladilag m Ter* 
schiedenen Zeichen und Commandos benutzt. Auch dient er dazu, beim regel- 
mässigen Marsche den Schritt in gleichem Tempo (rhj-thmisch) zu erhalten 
und dadurch die Anstrengungen der Marschirenden zu erleichtern oder die 
Janit8charen*(In£uiterie-)Musik zu nntersttttzen. Die Manieren beim Trommel- 
schlägen beatehen ans dem Wirbel, dem Schleifschlag, Doppelschlag n. a. w. 
Bei Trauermärschen wird die Trommel durch ein auf das obere Fell gelegtes 
Tuch und Umwickelung der Sang- oder Schnarrsaite gediimpft. F.s giebt ver- 
schiedene Arten: 1) die grosse oder türkische Trommel (franz.; grosse eausCf 
ital.; gnn wuta), die grOasta Art| drei- bis Tiermal gfOaaer. Bei ihr iat der 
Cylindcr immer Ton Holz und fehUi beim untern FeU die Schuarrsaite. Man 
schlägt sie mit einem Klöppel, dessen grosser Knopf einen weichen Lederüberzug 
hat. Daher kann auch immer nur ein Schlag darauf geschehen, der einen 
gleidiUBnnigen Ton herrorbringi Sie wird hauptsioUieh bei der Janitaoharen- 
mnsik gebrauoht oder ausnahmsweise in grossen Orcheatem mit starker Besetznng 
der Blasinstrumente. Zu diesen Schlägen lässt man gcwölmlich die Becken 
ertönen. Da sie keine bestimmte Tonhöhe hat, kann sie als rhythmische Acoen- 
Luatiüu zu jeder Harmonie dienen, und wird gewöhnlich mit der Note C im 
sweiten ZwiMdienranm im Baaasdilfiaael notirt. 9) die Wirbel- oder Bolltrommel 
(ital.: Tamhtro rulanUi)^ gewöhnlich zu dumpfen "Wirbeln dienend, die mit dem 
Trillerzeichen (tr.) bezeiclmet werden; notirt wird sie auch im BassschlQssel. 
3) die Miiitärtrommel, lauter und heller an Schall als die Holltrommel, sonst 
ebenao wie dieae behimdeli. Die Italiener Ahrten die groase Trommel snerai 
in den Opern ein, wahrscheinlich zunächat nnr, nm in den groaaen Baumen 
ihrer Theater und bei rauschender Musik den Takt vernehmbar zu markiren. 
Früher gehörte diese Trommel ausschliesslich nur der Juuitscharenmusik an. 
Hieraus geht denn auch hervor, dass sie nur da in Orchestern Anwendung 
finden da^ wo ToUe Aooorde tönen nnd es nothwendlg wird, bei rhythmiaehen 
Accenten starke Effekte zu erreichen. Wer höheren Sinn fEr Knnat hat, wird 
daher auch der Trommel die untergeordnete, richtige Stellung in seiner Musik 
anweisen. Wo es darauf ankommt, Schlageilekte zu erzielen, da mögen die 
ElalbfiBlle raaaeln, aber aonat empfehlen wir die grSaate j^araaiokeit beim Oe- 
brauch deraelben in einer vollen Orcheatermusik. Suum cuiqt$e sagen wir. Der 
Janitscharenmusik ausschliesslich, aber nicht auch der Jäger- und Cavallerie- 
musik gehört die Trommel. Schon die Inder budienteu sich im Kriege einer 
Art länglicher schmaler Trommel, Dole genannt, die dem Tambour um die 
Sohnlter hfingt. In gewissen Tempeln bediente man aioh der Trommel »Ondonkai«, 
in andern der Trommel »Parabe«. Die Ulcmus bei den orientalischen Yölkem 
fuhren immer verschiedene Arten von Trommeln mit aich nnd trommeln aich 
damit von den Gläubigen die Almosen ein. 

Trommelbnn nennt man q^ttweiae ein«i Baai^ der mehrere Tacta hindoreh 
nnr ana der Wiederholnng deaselben Tona, im Einklang oder in OetaTen besteht. 
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Trommelfell heisst der XJeberzug der Trommel aus Pergament, von Eaels- 
haat oder weichgurem Kalbfell gefertigt, mit dem die Trommel bezogen und 
dM hier aehallerzeagend verwendet wird (b. Tromm«!). 

TronimelkIGppel beissen die beiden Stöcke von hartem Holze, je nach der 
Grösse der Trommel 10 — 16 Zoll lang, mit denen das Trommelfell geschlagen 
wird, um es tönen zu machen. Bie sind za diesem Behufe vorn mit einem 
Knopf versehen. 

TMmmelleiBe nennt men die ImolBiie Sehnur bei der Trommel, dnreh welehe 

es möglich wird, dem Trommelfell die gehörige Spannung za geben. Sie ist 
durch die, in deu beiden hölzernen Reifen, welche die beiden Trommelfelle über 
dem Clünder festhalten, befindlichen Löcher gezogen und mit den £nden an 
dem Stelleehlfiseel befiactigt, so daii yermiitolft der Schleifen (t. n.) dem 
lüftniment dio uüthige Stimmung gegeben werden kann. 

TrommelHchleifen sind feste Lederstreifen, welche um je zwei Stück der 
Leine so gelegt sind, dass diese zwei spitze Winkel bilden. Durch Verschiebung 
dieser Sohleifen wird die Spannung des Trommelfells erhöht oder vermindert 
und didmrah der Klug natllriich verftndert. 

TrauMlMUsf: die Tmcliiedenen Arten desselben sind der Wirbel, der 

mit einem vttj* oder $ beaeidinet wird, der Doppelsohlsg nnd der Sehleif- 
Bchlag, die mit kleinen Koten angedeutet werden: 

I 1 n I 

Trommelstöcke, s. Trommclklöppel. 
Trommeten, s. Trompeten. 
TremmeleBf s. Sehleehtblasen. 

Trompeo, Bened., Dr. med., aus Sardinien gebürtig, lebte iu Turin und 
veröffentlichte eine AMinndlung, die menschliche Stimme betreffend: »Memoria 
tuüa voce connderata nel triplice ragporto ßnolot/ico-praticot (Turin, Pomba, 
1832, in 8^ 43 S.). 

Trompete, ital.: tromha^ auch olarino, lat.: tuha, franz.: trompette, 
ein im Theater- und Concertorchester sowie in der Militürmusik sehr gebräuch- 
liches Blcchblasinstrument, besteht aus einer Eöhre, zumeist aus Messingblech 
gefertigt, zusammengelöthet und inwendig verzinnt. Bis auf etwa zwei Fuss vor 
der Hflndnng ist ilupe Weite gleiehmSssig nnd betrigt '/• Zoll; von da an aber 
beginnt sie nach und nach zn wachsen und lauft in einen Scballbechcr (Schall* 
trichter, auch Stürze pfenannt) aus. Angeblasen wird die Trompete mit einem 
kesselTörmig ausgetielten Mundstück, ähnlich dem der Posaune, nur nicht so 
weit nnd tief. Die Eöhre, eigentlich acht Fuss lang, ist der bequemen Hand- 
habung wogen zweimal zusammengebogen und die Biegungen sind aneinander 
gelöthet. Wie das Tforii, die Posaune und die Trommel gehört auch die Trom- 
pete zu den iiltesten musikalischen Instrumenten. Die ültesten Völker der 
frühesten Zeit bedienten sich ihrer im Krieg, zum Zusammenrnien des Heeres 
und des Volks bei öffentlichen yarsammlimgen und Opfens. AQe AbbSdnagen 
aber, welche wir in den Werken der Geschichtschreiber von diesem Instrument 
finden, stellen dasselbe in Form eines Füllhorns dar. Es giebt verschiedene 
Arten von Trompeten. Die Hauptart ist die Naturtrompete, deren Bohre 
keine TonlQoher hat, so dass die verschiedenen Tonhöhen allein dnroh die Vor* 
schiedenheit der Lippcnstcllnng und des Anblasens (den Ansatz) hervorgebracht 
werden. Die Soala der Naturtrompete, welche auf diese Weise hervorgebracht 

werden kann, ist: Oege e g h c d e{J fi*) g a b (h) e, ^' m • Iui^m - 

strichenen c an lassen sich auch die fehlenden Töne mittelst Lippcudrucks und 
Stopfens erzielen; dieselben sind aber gegen die offenen bedeutend unwirksamer. 
Ueberhaupt ist der Umfang der Naturtrompete erst vom kleinen g an brauchbar ; 
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die tieferen Töne spreclieu schlecht oder gar nicht an. Um sie bei allen Ton- 
arten gebraoohen za können, wird die Trompete in Tenoliied«non Gröeson aa- 

gefertigti die den betroffenden Grundtöuen entapreohen. Notirt werden alle 
Stimmnnj,'en in C-dur (im Viuliiiboblüsscl), aber nur die T'-Trompeto klingt 
übereiuatimmead mit der Xotirung, die uudern trausi)onireu. Die gewöhnlichsten 
dieser Stimmungen sind die in tief Ji, C, D, Es, J£, O, At, hoch A, B, C. 
Die Scala jeder diäter Stimmnngeo kann dnroh den AnÜMts einet Krammbogena 
oder Setzstückes, wodaroh die Böbre verlängert wird, um einen halben Ton 
tiefer gestimmt werden, woraus dann sich noch die fehlenden Tonarten erp^eben. 
Da die fiir ein Tonstück erforderliche Stimmung nicht aus der Notirung zu 
erseben tat, so wird aie beeondent anagedrtlclct, a. B. Tromba in F, C, B alto, 
JB bassu ttc. Im Forte ist der Klang der Trompete ttark» glänzend, bcroitdl 
und schmetternd. Wie beim Horn (Wuldborn) hat man auch bei der Trom- 
pete viel an der Ergänzung ihrer Scala durch die chromatischen Töne (ohne 
Beihülfe des Stopfens) gearbeitet. Zur besseren Herrorbringung der chroma* 
tiachen T8ae erfond Meyer in Hamborg (1760) ein eiganet Mnndatfiok, Miebad 
Wögel (auch Wöggol) in Garlsruhe (1780) die mit Zügen versehene Inventions- 
trompete, der Hoftrompeter A. Weidinger in "Wien (1801) die Klappentrompete, 
der Goldarbeiter Christ. Fr. Nessmoun zu Hamburg (1809) verborgene Klappen 
unter dem GeUnde, die ein« rein intonirte ebromatlBobe Seala ergeben. Jhxreh. 
die Anwendung des StSlzeTscben Ventilsystems sind alle eben nngeführtea 
Trompetenerfinduugen verdrängt worden. Die Ventile (s. d.), wodurch die ein- 
fachen Waldhörner und Trompeten eben zu chromatischen oder Ventil-Instru- 
menten werden, aind 1817 durch den Königl Kammermusikus Heinriob Stölael 
(anoh Stölzl) in Berlin erfanden, and vermöge ihrer können alle Töne der 
chromatischen Scala, im Umfange von beinahe drei vollen Octaven, offen, ohne 
Beihülfe des Stopfens, hervorgebracht werden, indem der Gebrauch eines oder 
mehrerer Ventile etwa eine Trompete in eine Et- oder i^-Trompete 
umwandelt und die Tonetofen dieser Stimmungen aladann snr ebromatiaohen 
8eala sich ergänzen. StSlzel bradite inerat zwei Ventile an; CA. Müller in 
Mainz fügte 1830 noch ein drittes hinzu. Lässt man die Ventile (Pi^tons) 
ausser Thätigkeit, so verwandelt man das Ventilinatrument wieder iu ein ein- 
fitMshet Kainrinstroment. Die mitUem Trompetenstimmungen sind für Anwen- 
dung von Yeutilon die geeignetrten. Yentiltrompeten in Jb, S und F sind 
die gebräuchlichsten. In Orchestermusiken sollte die Trompete niemals über 
klein e bis zweigestrichen g hiiiausfrchen. Die /?-Trompetc steht einen Ton 
tiefer als die Violine und ist dum B aUo des Hornes gleich. Die C-Trompete 
itt mit der Violine gleieb und daber um eine Octave böber als daa C>Hom. 
Die JD- Trompete atebt einen Ton höber als die Violine und um eine Octave 
höher als das D-Hom. Gleiches Verhiiltniss findet bei der /vs-Trompete und 
bei der E- und jF-Trompete statt. In früberen Zeiten hatten die Trompeter, 
weUdie aebr in Ehren atanden und eine eigene Zunft bildeten, zur Baidebnaug 
der Octaven wanderliebe, gleichsam zunftmäsäige Namen eingeführt. So bieat 
bei ihnen das grosse C Flattergrob, v, nhr.-chcinlich, weil dieser Ton etwas 
unsicher und zitternd klingt: das kloine c (4rül)stimrae und das kleine g 
Faulstimme, ohne Zweifel, weil diese Stimme den Ton g oft nacheinander zu 
blaaen hat, da er sowohl ala Quinte der Tonika wie ala Grandton dea Dominani- 
accordes oft vorkommt, faul an seiner Stelle bleibt. Dat Blaaen der Grund- 
stimrae hiess Principalblascn, und das der Oberstimme, wo auch Solosiitze 
vorkommen, Clariu blasen. Das Schmettern nannte man trommeteu, und 
dem entgegen daa sanfte, leiae Intoniren aobleebt blasen. Daher Qbwiatite 
auch Luther so die Stelle 1. Mos. 10, 1 — 10. Händel hat in seinem »Messiaa« 
bei der liass- Arie »Sie tönt, die Posaune« die Trompete melodiös wirksam benutzt. 

Trompete, Tromba, Clarino, in der Urgel ein sehr brauchbares und 
eharakteriatisch schönklingendes Manual- und Pedalrohrwerk, mit tr ich te r form i- 
.gem Auftatsrohr, wie bei der Posaune, aber mit engerar Mentnr und dem ent^ 
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sprechend HcliwSchcrn Zungen und schmulcrm Mundstiick. Sic Imt in der Regel 
8 Fuss, seltener 16 oder 4 Fass und ist meist durchweg aus gutem Metall ge- 
Vant; die Holspfeifen sind meht m empfehlm. Ein 8 Fast-TrompetenregiBier 
im M>nn«l eignet sich vortrefflich zur FGlirang des Oantu* ßrmu$ vnd im Pedal 
giebt es namentlich den IG Fuäsrcgisiern grössere Klarheit. 
Trompet-Marine, das Trumscheit (s.d.). 

Trompcteufest wurde am ersten Tage des siebenten Monats (Nissan) im 
Tempel begangen (s. t. a. Sabbath des Bbisens), 5. ICose 29, 1. Man halt es 
für das Erntefest der Joden. 

Trompetengei^e, das Trumbscheit (s.d.). 

Trompeter nennt man die Trompete blasenden Musiker. Sie bildeten in 
den frohen ersten Jahrhunderten der Bntwiokelung der Instmmentslmiisile ab 

gelernte Hof- und Feldtrompeter mit den Heerpaukern eine besonders pri- 
viligirte Zunft, Camcradüchftft genannt. Die Hof- und Feldtrompeter und 
Heerpauker standen unter der unmittelbaren Jurisdiction der Fürsten und es 
wurde als eine besondere üuudu betrachtet, dass der Kaiser bigismuud der 
Stadt - Angsbnrg 1486 das Frivileginm ertheilte, Stadttrompeter an halten, da 
die andern freien Betohsstidte sich nur mit Thürmem begnügen mossten. 
Spjiter erat erhielten gegen entsprechende Gegenleistungen auch die andern 
freien E^icbsstüdte die gleiche Vergünstigung. Die Privilegien der Pauker und 
Trompeter wurden wiederholt bestätigt, so 1628 dnreh einen Baiohsabsehied. 
1623 ertheilte Kaiser Ferdinand II. ihnen wiederum ein besonderes Reichs- 
privilegiura, Bowohl in Ansehung ihrer Kunst, wie ihres Ranges und 1630 
wurde es aufs neue bestätigt und erläutert. Diese Privilegien bestätigten alles, 
wie es ausdriicklich heisst: »so wie es nbralters gebräuchlich«. In diesen Privi- 
legien wird die Knnst der Trompeter und Panker aosdrfiddich als eine »adelich 
ritterlich freie Knnst bezeichnet, und immer hervorgehoben, dass man einen 
Trompeter oder Pauker einem Offizier gleichbalten solle und dannhero nach 
dem Kriegsrecht kein Trompeter mit den Lieutenants und andern geringem 
Offizieren snr Wacht nnd Parthei oommandirt ohne dem Bittmeister Dienste 
m thun angehalten werde«. 

Man hat es deshalb nicht obenhin und als eine blosse Zierruth anzusehen, 
dasB man die Trompeter bei Hofe sowohl, als im Felde, mit Federn auf den 
Hüten, folglich mit einer sonst den Bittem oder nach der heutigen angenom- 
menen Redensart den Cavalieren blos zukommenden Tracht orbÜoket. Es ist 
dies vielmehr ein iMerkmal ilires Ansehens und Furzuges dessen sie vor un- 
denklichen Zeiten sclion thi illiaftig gewesen. Dies Ansehen verdankten sie 
wohl nur der nUhcru üeziehuug, iu welcher sie zu den Gewaltigen der Erde 
standen. Johann Ernst Altenburg giebt in seinem: »Versuch einer 
A.nleitung zur heroisch-musikalischen Trompeter- und Pauker- 
kvnst« (Halle, 1795) ihre Yerrichtungen wie folgt an. Darnach hatten sie: 
Die Abgesandten zur Audienz einzuholen, diese wie andere ürosse zur Tafel 
einzuladen, auf der Beise die herrschaffliehen Qnarttere voriier sn regnliren, 
die Aufsicht sonderlich während der Tafel über die Livreebedienten zu haben ; 
vornehmlich wurden sie aber auch in wichtigen Angelegenheiten verwendet, weslmlb 
ihnen gewöhnlich ein Pferd gehalten wurde. In der Bestallung eines Bolchen 
Trompeters heisst es nach Fürstenau: »Zur Qeschichte der Musik uud des 
Theaters«, 1861, 1, pag. 197: »Insonderheit aber soll er sieh nach üns, Unsem 
Ober- und Hof-Marschall Befohlieh richten, auff denen Reisen zu denen ihn 
bestimmten Stunden aufTwarten, zur Tatfei blasen, sich im Felde zu verschicken 
uud worzu ^V ir ihn tüchtig erkennen, ieder Zeit gehorsam und vei'scb wiegen, auch 
soglaich nach der Miuica gebrauchen lassen und alles andere thun, was einem 
getreuen Diener und Hoff-Trompeter gegen seinen Uerrn eignet und gebühret«. 
Der Ort, wo sie täglich ihre Stücklein bliesen und damit zu Tisch aufforderten, 
hiess darnach nTrompetergauga uud »Trompeterstuhla und die Bezeichnung 
»Trompetertisch« ist gleichfalls hierauf zurückzurühren. Die Keiterbestallung 
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von 1670, Bu Speier ernenert, bebt aiudrackliob berror, daM der Trompeter 
keines PMsport bedürfe, eondeni obne dMselbe in das feindliebe Lager ein- 
rücke, »wann er nur in seine Trompete stosset, keinem andern war das erlaubt« 
Dabei halfen sie den Glanz der Höfe jener Zeit vermehren; v. Seckendorf 
reebnet sie mit zum Staate eines Fürsten, denn ausser »dass der Klang der 
Trompete aoleiuier imd erhabener aleb ananimm^ macbt ein groiser Herr aneh 
Tiel Anfteben, wenn er ein oder zwei Chöre in prächtiger Livree gekleideter 
Trompeter und Pauker mit silbernen Instrumenten aufstellen kann, die bei 
Galla und Freudentagen das menschliche Herz durch ihre hinreissonde Musik 
jedes Affekte empfünglicber machen« und Altenbnrg setzt gans emiOiaft 
hinra: sHsk aadi ein Fürst eine noch so gute Kapelle, Jagerei, Marstall und 
andere dergleichen Ministeriales, und hält nicht wenigstens ein Chor Tromiieter 
und Pauker, so scheinet meines Erachtena an der Vollkommenheit sfines Hof- 
staats etwas zu fehlen«. Dieser bevorzugten Stellung, welche die Zunft der 
Hoftronpeter nnd HeerpMiker einnahmen, entspresbea aneb die Bestimmungen 
über das Verhalten denelben, wie über die Aufnahme als T.tlirlinge. Darnach 
durften Trtimjieter und Pauker ihre Instrumente nur im Dienste und niemals 
in Gremcinschaft mit nicht zünftigen Musikern gebrauchen; es war ihnen unter 
Androhung von hohen Strafen verboten mit Stndtpfsifem zu trompeten oder 
au pauken, wihrend ihnen andere Instromente mit jenen in Qemeinsohaft an 
spielen gestattet war. In die Zunft aufgenommen zu werden konnte nur, wer 
bei einem priviligirten Trompeter oder Pankor eine bestimmte Zeit auscrclemt 
hatte und freigesprochen war. Zur Erlernung dieser ritterlichen Kunst war 
aber ebrliehe Gebnrt nnd ebrliohes Herlroramen nSfliig, ebenso daas der Ldir- 
junge keinLT Leibeigenschaft oder ünterthänigkeit angehörte. 

Als Ri iohscrzmnrschall hatte der Kurfürst von Sachsen die Schutz- 
uud richterliche Gerechtigkeit über sümmtliche Hof- und Feldtrompeter 
nnd Hof- und Heerpauker des gansen deutseben Reichs, nnd daas er sie 
aneh tbatsächlich ausübte, davon geben eine ganze Reihe noch erhaltener ge- 
fällter Erkenntnisse in den verschiedensten Rcchtshiindeln Zeugniss. In Dresden 
gab es, nach Fürstenau (a. a. O.), 1680 zwanzig; Hoftronipeter inclusive eines 
Oberhoftrompeters; drei Pauker, einen Paukcu- und einen Trompetenmacher 
mit einem jShrlichen Gagenetat von 4405 Thir. 6 Gr. Der Oberhoftrompeter 
hatte 300 Tblr. Besoldung, der höchste Gehalt eines Trompeters war 250 Thlr., 
wobei er sein Pferd selbst erhalten musste, bei 200 Thlrn. stellte es der Hof. 
Zu jeder Zeit gehörten dazu ferner noch Hoftrompeter- und Paukerlehrjungen, 
die nnterriohtet und naeh beendeter Lehraeit freigesprochen worden. Ffir einen 
solchen waren jlhrlich 98 Thlr. für Schuhe und Wäsche und 7 Thlr. für 
Qnartier ausgesetzt. Ausserdem bekam er Livree und die Kost nm Lakaien- 
tische. Bei Galla trugen die Iloftrompeter »gelbtuchene Trompeterröcke« mit 
schwarzem »Perpetuan« gefuttert, guten goldenen Gallonen und schwarz-sammet» 
nen Schüttren Terbrömt, franaSeisohe Httte mit goldenen leoniseben Hutsohnfiren 
und sobwaragelben »Federturen«, sowie lange C^chenke von schwarzem Corduan 
mit goldenen und schwarzen Franzen besetzt. An den Trompeten hingen 
Fähnchen von schwarz-gelbem Damast, mit dergleichen seidenen Franzen und 
dem gestickten FttrstL Wappen. Die bevorzugte Stellnng, welche so die Trom- 
peter und Pauker Jahrhunderte hindurch einnahmen, hatte zur nothwendigen 
Folge, dass sie auch einen seltenen Grad von Kunstfertigkeit im Gebrauch 
ihrer Instrumente erwarben. Die Trompeter waren wohl die einzigen Instm- 
mentalisten, welche im 16. und 17. Jahrhundert ihre Instrumente wirklich 
virtuos SU behandeln ventanden und selbst die Pauker hatten ilumn Instrumeate 
eine Art Yon virtuoser Behandlung abgenöthigt, die sie noch durch aUirlsi 
equilibristische Kunststücke zu erhöhen wnssten. Namentlich aber die Künste 
der Trompeter wurden einüussreich für die Entwickelung der Instrumental- 
musik, weil sie auch die andern Instonmentalisten zu gleiehem Eiler anregten. 

/ 
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und dass ne direkt andi das Kunstwult beeinfluattoa, aehan wir bai dan 
beidan grössten Meistern des 18. Jabrhanderts, bei Baob und HSndeL 

Tronci, Philipp und Anton, berühmte Orgelbauer zu Pistoja in der 
zweiten Hälfte des 18. Jahrhunderts. Die Söhne Philipps, Louis und Be- 
uedikt, setzten das Geschäft des Vaters fort. Auch die dritte Generation, 
dia Söbna Banedikta: Patar, Agathon und Joava, gabSian in dar Gagan» 
wart zu den beruhmtestens Orgelbauern Italiens. 

Tropariam heisst die, dem Kaiser Justinian T. zugeschriebene Hymne von 
der Gottheit Christi, die noch heute in der griechischen Kirche gebräuchlich ist. 

Trapea» Giaaomoi neapolitaniaehar Ifnaikar, gaboran in der swaifoii Hilfta 
dea 16. Jahrimndarta, veröffentlichte Ton seiner Compoaitioii; •Madrigaii a 
quattro voci, ron due madrigali a cinque roci nrl ßne, Uhro primo*. (in Neapoli, 
per Constantino Vitali, 1592, in 4"). T>Madrigali a cinque vocU (ibid. 1621, 
in 4°). vMadrigaU a guattro voci, libro secondou (ibid. 1622, in 4**). 

Trapaa» Tropu9f sannta man im mittalaltarlicban Oregoriaoiaahan Paalman- 
gesange kurze melodische Formeln, welche den Psalmen-Responioriail- und 
Introitusvcrsen angehängt und auf Euouae, die Vocale aus Seailorum amen, 
gesungen wurden. Zunächst hatte jeder Psalmenton (d. h. jede Kirchentonart) 
aaman ragalmiaBigen SeUnat, dan PaalmanBohlnaa; mit dar waohaandan Ana- 
breitnng des Gesanges mehrtan sieb auch diese Bchlttssa^ die aber, ala Toa 
den urspriin£Tlicbea Schlüssen unterschieden, als Differenzen bezeichnet wur- 
den. Wie die Tonarten nach der Praxis der St. Gallener Schule mit den 
Baohstaban «— a — »— o— i? — If— y — lo bezeichnet wurden, so auch die Psalmen- 
aablflaaa. War nnr ain Bnahstaba a, a oder e angefügt, sa aabloaa dar Psalm 
regulär mit der ihm zukommenden Ualodie; nur die Abweichung wurde mit 
doppelten Buchstaben ab, oh, oc u. s. w. angezeigt. Der jedem Ton eigne 
Tropu» erhielt beim Unterricht, um ihn dem Gedächtniss der Schüler besser 
einsuprägen, bestimmte Baaaiclmnng, wia a. B. dar dea L Aätm primut hämo 
bezeichnet wurde, der II. Noe seeundu», III. Tertiut Jhraham, IV. Quatuor 
JCvanjelistae, V. Quinque lihri Mosis, VI. Sex JLjdriae positae, VII. Septem 
scholae sunt artet, VIII. Sed oeto »unt partes. Jeder dieser Tropen hatte meist 
mehrere Diffaransen {Diff'erenHae tonorum), auch DefinitioneM genannt, und ihre 
Anzahl aahaint nicht nur nach den versobiedanan Jahrhunderten, sondern anah 
nach den vorsdiietleneü rTegendon verschieden gewesen zu sein. Nach sanct- 
gallischcn Autiphonaricn batte der erste Ton neun Diff'erentiae, der zweite 
zwei, der dritte fünf; nach andern hatte der erste nur fünf, der zweite 
keine, dar dritte Tiar. Lnaaa Losaius giabt (Ero^maia) für dan aratan swai, 
für den zweiten eine, für den dritten drei Differenzen an u. s. w. Ans dem 
Umstände, dass diese Tropen, du pic für jede besondere Tonart erfunden 
waren, diese auch besonders cbaraktensirten, ist zu erkläreui dass bei den 
l?haoralikeni dar Anedntek; 

Tropus auch gleichbedeutend mit Tonart, ModuSj Tonu», OotaTgat* 
tnng gebraucht wurde und dass einzelne Schriftsteller mit 

Tropi auch die Melodien der Psalmen, der Doxologie und der Versetten 
beim iiespousoriengesange überhaupt bezeichnen. 

TVtfiatfaky) Gonatantina, Glarinett- und Violinvirtnoa, geboraa im Jahra 
1820 in Wilna, lernte frühzeitig auf verschiedenen Instrumenten, namentlich 
auf der Violine, Clarinette, Flöte und Piano spielen und kaum zum Jüngling 
emporgewachsen dirigirte er schon ein Orchester. Später unternahm er eine 
Knnitraisa dnreh Italien, Frankreich, England, Dentechland, Polan nnd Bnia- 
land. Im Jahre 1850 ging er nach Warschau, wo er sieb ala Olarinattvirtuoa 
hören nnd bewundern Hess. Spater concertirte er in ^^loskau, wo er auch das 
Aljaber'sche Orchester dirigirte und reiste dann nach Sibirien, wo er in Tobolsk, 
Jrkutsk und Kiachta Concerte veranstaltete. Seit dem Jahre 1860 verweilte 
er in Warachan. Er schrieb Uainara Werke fftr Violine, Olarinatte nnd dan 
Oaaaoi^ sovia anch Inatrumantalaaehan im Sinfonias^ 
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Troppo (ital.) = zu sehr, zu viel, wird zur uiihLrn Bc'=ti:imning einer 
aDgemcinen Tempobezeichmmg verwendet, wie: Alleijro ma non tro^^o es 
gefloliwilid, docli nieht an lebr. 

Troschel, Willielm, Liederoomponist und Op'Tnsiinger, geboren 1823 in 
"Warscbiiu, lerntii I ci K, Hermann die Anfangsgründe der ^lusik und bei 
Freyer die Uarmouielehre. Kaum 12 Jahre alt sang er schon auf den Kircheu- 
chören in WsnehMi correkt die ihm vorgelegten £n1ienoonipoaitionen. Naoh- 
dem er sich tfiohtig im Gesänge ausgebildet, trat er im Jahre 1843 in äiet 
polnischen Oper -oJeziero Wi' xzcz'l-u. mit Bfifiill auf und zeichnete sich nicht nur 
in den polnischen Nationaiopern vHalkn-t, iiibrahinau. sondern auch in den 
französischen Opern »Robert«, »Hugenotteu« u. s. w. und italicuischen »Lucrctiaa, 
»Linda« n. i. w. durch die trefiftiehe Anffasanng nnd DurehfÜhrang aeiner Bollen 
aus, wobei ihn aeine atarke und klangvolle Bassstimme, seine auagoaeichnete 
Gesangsweise und sein ausdrucksvolles Spiel trefflich zu Statten kamen. Auch 
ala Liedercomponist erwarb sich T. einen günstigen £uf und seine Lieder: 
•Ono He «miölo«, »Orajeka, ^Lzy Iiozt/<t, »Skrzypki*, »Boeianm, »Lira* gehSren 
an den beliebteaten nnd popnlursten polnischen Liedern. Anaaerdem achrieb 
er einige Tn^trumentalsachen und eine Gesangschule. 

Trost, Caspar, Organist zu Jena im Anfang des 17. Jahrhunderts, gab 
von seinen Compositioncn in den Druck: Begräbniss-Arie »Ich weiss dass mein 
Herr Jeana OhriaU, flir vier Stimmen (Jena, 1621). Hoohaeit-Motette für «cht 
Stimmen (ebenda 1628). 

Trost, Gottfried Heinrich, ein vortrefflicher Orgelbauer zu Altenburg, 
arbeitete in der ersten Hälfte des Ib. Jubrhuuderts mit vielem Kubme. Seine 
bedemtendateo Werke sind: Die Orgel an DoIlatSdt im Gotbaiaehen Ton 20 
Stimmen, 1709. Die Orgel in Waltershauson bei Gotha von 58 Stimmen, 
worunter ein zweinnddreissigfüssiger Untersatz und eine zweiunddreissigfü.ssigo 
Posaune sich befinden, im Jahre 1730 fiir 6UUU Thir. erbaut; die vorzüglich 
schöne Orgel in der Sohlosskirche za Altenburg von 40 Stimmen, in den 
Jahren 1786 — 1739 verfertigt Die Orgelbauer Friederid in Gera, Gaaparint 
in Königaberg, Joh. Jakob Oroichen nnd Job. Kio. Ritter hatten die Orgel- 
baukunst bei Trost erlernt. 

Trost) Johann Caspar, der Aeltere, war Regierungsadvokat zu Halber- 
atadt nnd Organist daselbst um 1660. Seine fftr seine Zeit nicht bedentunga- 
loien Schriften gelangten nicht znm Druck, es sind: »Adversaria Musica, ad 
iheoriam et praxin in 2 partes divisa*. t>Prae''epf<t Musicae theoreficae et prac- 
ticae, Tabuli* JSkfnopticü indusae». itOrganojraphia rediviva Michaelis Fraetorii*. 
»JEmnNcn Orgtmi pneumaiki emtra S^cophante», mit Zeichnungen nnd Kupfern«. 
»Ausmachnng .des GlaTicimbel-Claviers u. s. w.o »Eigentliche Beschreibung der 
heutigen vornehmsten Orgeln in "Deutschland nnd in den Niederlanden, mit 
histori.sch-raathemati-schen Anmerkungeua. »Tractatus de 7nodi.i musii is vindicatus, 
mit Exempclu aus den berühmtesten Italienern«. »L'Arte del Contrapunto ri- 
doiU in Unole da €H». Maria ArtuH da Bolg.* •Munea FraeUcOf Tkmaa 
Morley, ans dem Englischen«, itlnstitufion harmonique, Salom, da CknUf ana dem 
Französischen, mit Anmerkungen, Zeichnungen nnd Kupfern«. »Dreissig Vor- 
reden des Frescobaldi, Donati, Rovettan, Malgarini u. A. aus dem Italienischen«. 

Trott) Johann Caspar, der Sohn des Torigen nnd Hof-Organist an 
Weissenfeis, hat herausgegeben: »De lurihn^ et Privilegiis Mmicorumm. sAna- 
führliche Beschreibung des neuen Orgelwerks auf dir Angustushurg "Weissen- 
fels, worinuc zugleich enthalten, was zu der Orgelmacherkunst gebore, wie nach 
allen Stücken eine Orgel disponirt, vermittelst des ^lonochords gestimmcc und 
temperirty die Stimme anf allerhand Arten verwechselt nnd ein nen Orgelwerk 
probirt werden sollea (Nürnlterg, 1677, 72 S. in 12*). 

Troubadours, TrohnJu rs (proven<;:alisch Trobais, nordfranzosisch Trou- 
veret), von trobar, troui er ^ erfinden, hiessen die ritterlichen Sänger in 
Sftdfraakrelohf wdehe yom 11. Jahrhundert an die Pflege der lyrischen Poeaie 
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mit Edor und luuigkeit übernahmen, in Südfrankreicb, au der linken beite 
d«r LfUTOf in FroTeii9e und Oatalonien batte die Cnltnr aemer Einwolmar 
bereite im 11, Jahrbundert eine hohe Stafe erreicht und das Bomanische, waa 
sie sprachen, war nicht nur vollkomnjen znr Schriftsproche ausgebihlet, Bon- 
dern aach so kiangvoll und zugleich künstleriach entwickelt, d&ss es die Be- 
dingungen fBr den diebterischen Anadruok voUatändig erfiillie, für den Gesang 
gana und gar geeignet war. Die Begenten der Froven^e abeTf die Orafen 
Berengar aus dem Hause Barcelona: Raimon Berengar III. (1167 — 1181), 
]?rn(ler des Alfons von Ara|?on: Alfons II., dessen Sohn (llOO — 1209) und 
Kaimou Berengar IV. (1209 — 1245) werden schon als Beiorderer und Schützer der 
Blebtknnat nnd dee Oeeangee genannt; sie waren eelbit ala Diebter nnd Sänger 
tbiitig und versammelten die gleichgeeinnten Standesgenossen an ihrem Hofe 
und bald stand der ganze Adel der Provence im Dienste von Poesie und Musik. 
Doch galt ihr Eifer hauptsächlich der Dichtkunst nnd zwar namentlich der 
leiehieni nnd graziSeem Qattnng dee lyriseben Liedes. Sie dichteten Senlaa 
(tdtaUo, soulagement*), lustige nnd ecbalkhafte Lieder; Laie (Lieder), traurige 
nnd melancholische Gesänge; Pastourelles = Scbllfcrlicdpr, Syrventon, Lob- 
reden oder auch Satyren in bald bittcrm, bald klagendem Ton und Tenson 
oder Tenzen (Teuzonen genannt), poetische Wettkämpfe. Diese letztem na- 
menÜieh waren sebr beliebt nnd es ist bekannt, dass sieb ein fönnlieber Geriebts- 
bof bildete (Cours d'atnotir oder Corte d'amore), in welchem poetische Wettkümpfe 
ansgeführt wurden, bei denen die Damen die Entscheidung herbeiführten. Die 
meisten dieser Troubadours, namentlich die eigentlichen Hofdichter, waren 
SQgleieb dss Singens nnd Spielens der Instnunente kandig nnd erfanden aneb 
ihre Melodien selbst. Bicgenigen, bei welchen dies nicht der Fall war, nahmen 
einen oder auch mehrere Spielleiite in Dienst, die Jonrrlenrs genannt 
wnrden, weil sie in der Kegel zugleich auch allerlei kurzweilige Künste trieben; 
sie waren zugleich Possenreisser ( Joculatores) und Silnger, Chanteors, 
nnd spielten aneb snm Tans anf Bstrnmanteors. Der Jonglenr tanste, 
Überschlug sich, sprang durch Reifen, fing kleine Aepfol mit zwei Messern anf, 
ahmte den Gesang der Vögel nach, Hess Hunde und Aßen ihre Kunststücke 
machen, lief und sprang auf einem hochgespannten Seil und spielte überhaupt 
den Lnstigfraadier.« Von Instmmeoten, welebe die Troubadours oder die 
Jongleurs bei der Begleitung' ihres Gesanges in Anwendung brachten, werden 
die Viola, Harfe und Cither, die Rotta, Tlcige, Leier nnd Handpanke, 
Trommel, Gastagnetten und Sackpfeife genannt. 

SelbstTerst&ndlieb betten diese Jongleurs stets eine nntergeordnetereStellnng 
dem Troubadour gegenüber inne; wenn dieser auch seine Melodien selbst erfand 
und sang, so sank er dadurch noch nicht zum Jongleur herab, erst wenn er 
dafür wie der Hofdichter Bezahlung nahm, wenn er um andern als Liebeslohn 
saug, musste er es sich gefallen lassen, Jongleur zu heissen. Dabei aber konn- 
ten die Troubadours seUem die Dienste des Jongleurs entbebren. Selbst «mn 
er mia. Lied gediektet und auch mit der entspreebenden Musik versehen batte, 
war es ihm nicht immer möglich, es selbst an die rechte Adresse zu bringen, 
und dazu bediente er sieb des Jongleurs, der sein Lied »Vers und Ton« üben 
Meer trag und dessen Gbwissenballigkeit und Kunstfertigkeit er siober tein 
musste. Pierre von Auvergne (1166—1215) bittot die Spieler dringend, seine 
Dichtungen und Melodien nicht zu entstellen und von Guirault de Cabreira 
und Guirant de Calanson sind aosfübrlicbe Unterweisungen fOr ihre Jongleurs 
entworfen. 

Aueh in Hordfrankroieb batte die Freude an Diebtung und Uusik 

nnter dem Adel tiefe Wurzel gesoblagen nnd sie führte hier noch zu einer 
ernsteren Pflege als in der Provenc^e, so dass im 12. Jahrhundert ganz Frank- 
reich der Dichtkunst und Musik huldigte. Die ritterlichen Sänger hiessen hier 
TrouTÖre. Aneeer den sobon erwibiaten mftobtigen GSnnern sind noeb an 
nennen die Ghnfen von Toulouse, besonders Baimon IT. Ton Si OiUeSf 
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der lOOG dixs Kreuz nahm, die Grafscliaft Tripolis erwarb und mehr als den 
dritten Tlieil des provenvaliechcn Spracligeliitts von Frankreich behcrrgchte. 
Kaimon V. (1148 — 94), an dessen Hofe Poire iiogier, Beruart von Ven- 
tsdonr undPeire Baimon von Tonloui« lebten; Baimon YIL (1222 — 1249), 
bei welchem IIa im on von Miraval lebte; ferner sind noch sa nennen: Richard 
Lüwenherz, Graf von Poitou (1169 — 1196"). später König von England, selbst 
Troubadour; Wilhelm VIII. von Montpellier (1172—1204), Barrai Viz- 
graf Ton Marseille, ans dem Hanse Banx nm 1180 Wilhelm V. Ton 
Baux, Graf von Orange (1182 — 1219), Robert Delphin von Auvergne 
(1169 — 1234), niid unter den Frauen besonders Eleonore, (rnttin Ludwig's Yll, 
von Frankreich und von 1152 Heinrich's IL, Herzogs der Norraandie und Königs 
von England und Ermengarde, Yitzgrüiin von Narbonne (1143 — 1192). 

Biner der fitesten Tronbadoors ist Onillem von Portiers (1071 — 1127); 
ihre Blüthezeit erreichen sie mit Bernart de Vontadour, Bertran de Born, 
Aruaut Daniel. Guirant de Borneil von 114U — 1260. Einzelne Melodien 
dieser Lieder sind uns erhalten, wie die von Chatelain de Couzy, vom König 
Thibant von Nararra nnd einige TansliedMr, welche beweisen, dass die Troa- 
badonrs in Freiheit der meludtHi hen Erfindung unsere deutschen Minnesänger 
überrapren. Der bedeutendßte Troubadour ist nach dieser Seite unstrcitij? A dam 
de la Haie (um 127U), der zugleich durch seine Liedorspiclo als Begründer 
der dramatischen Kunst in Frankreich galt; er wie Machaud waren zagleioh 
mit den Kfinsten des Oontraponkts so weit -vertraut, dass sie aneh eimMlne 
ihrer Gesänge mehrstimmig bearbeiten konnten. 

Nach Itiilicn gelangten diese Lieder durch den lebhaften Verkehr, der sich 
namentlich seit dem Beginne des 13. Jahrhunderts mit Frankreich entwickelte. 
Die glänsenden Feste der grossen nnd reichen Stidte Florens, Venedig, 
Genna, Padua n. s. w* lockten Troubadours und Jonglenrs herbei und 
mit ihnen gewann die provencalische Poesie Boden in Italien. Hier hatte die 
Sprache noch nicht jene Festigkeit und Geschmeidigkeit erlangt, dass sie sich 
gesbiiiolct warn diohterischen Ansdntak erwisB nnd so finden sieh die itafienisehea 
Trovatoro von den VorsItgeB und Bmien der Provencalsprache so angesogen, 
dass sie in dieser dichteten. Sic gingen nach dem südlichen Frankreich und 
wurden von den Fürsten hier eben so freundlich aufgenommen wie von den 
Troubadours. Darnach fanden sich auch in Italien Fürsten, wie Graf Azzo YIL 
Ton Bste (1215 — 1284), der die berOhmtesten Trovatore seiner Zeit an eeinem 
Hofo Tersammelte, aber auch hier blieb die Provencalsprache die hemchende. 
Von den in der Volkssprache dichtenden Adeligen sind nur Franz von Assisi 
zu nennen und seine Genossen Giacopone von Todi, Bonaventura, Gia- 
eomini von Verona, welche Beiden mit hinreissender Liebesglnt sangen. 
Erst Dante (geboren 1266) gab der Sprache seines Vaterlandes die dichterische 
Bedentunc^ und Petrarca erst erhol) sie zum Ausdruck der innigsten und 
zartesten Liebe eines Einzelnen und machte die provencalische Dichtung in 
Italien verstummen. 

Aneh die Trobadorei in Spanien hatten Anregung nnd Anleitung Ar 
ihre Sangesweise aus der Provence erhalten. Die Dichtkunst und Musik fanden 
auch hier an den Königen meist die thatkrUftigste Unterstützung. Alphons II. 
(t 1196), Peter IL (f 1213), Peter IlL (f 12Ö5) sind selbst unter die 
Trobadores an sShlen, nnd als die Knnst derselben an Terwildem drohte, stif- 
tete Johann I., um dem vorzubeugen, eine eigene poetische Akademie: Je ga^tt 
Ciencia, nach dem Muster der zu Toulouse 1324 errichteten Akademie des Jeux 
fl«ureauje\ zwei andere Könige: Martin (f 14ü9) und Ferdinand 1. (f 1416) 
erweiterten nnd emenerten diese Anstalt nnd wohnten ihren Sitzungen bei; 
. aber auch das hatte nur wenig Erfolg: mit dem Sinken des Bitterthnms yerfiel 
überall die ritterliche Poesie. Welch grosso Bedeutung diese ganze Phase der 
Dichtkunst und Musik, durch die ritterlichen Sänger in Deutschland 
(Minnesang), Frankreich, Spanien, Italien und England (Minestreis) 
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herbeigeführt, fiir die Entwickelung der Kunst im Allgemeinen hatte und wie 
sie in BentscUaiid dsn Meisteriang imd dann vor allem den Yolksgesang 
beeinfluBsten, ist liier nicht weiter zu Tieifolgen. Mit dem Verfall de« Bitter- 

"Wesens, der ebenso von oben, durch die energische Ausbildung der monarchischen 
Gewalten, wio von nnfeu, durch das nach Macht und Bedeutung ringende 
Bürgcrtlium au 15. und IG. Jahrhundert befördert wurde, verlor dies auch das 
Interesse an der Poesie; die Pflege derselben ging aUmilig auf das Bargerthmi 
und anf das Volk fiber. 

Troapenas, Eugene, geboren zu Paris 1799, ttndirte unter Wronsky Ma- 
thematik und betrieb aus Liebhaberei nucli ernstlich die Musik. "Wahrscheinlich 
diese zweifache Beschäftigung liess bei ihm den Gedanken entstehen, eine ma> 
tbenatisehe Musiktheorie in entwerfen. Zwei hierauf besttgliche Briefe sind 
1832 in der T»JRevue musicale* veröfTentlioht: 1) «Essai sur la theorie de ia 
musiqiie, deduite du principe methaphysiquf sur lequel si fonde la rt'alifr de reffe 
Science. Fremier lettre ä M. le redacteur de la Revue musicalea. 2) »Seconde 
lettre ä JH, le ridaeteur de la Berne mtieiealem. Beide Briefe sind auch separat 
abgedruckt worden. T. begrflndete andi ein« renommirte Musikrerlagshandlung 
in Paris. Er starb am 11. April 1850. 

Troassean) Armand, Arzt in Pari?. Mitglied der medicinisclion Akademie, 
zu Tours 1801 geboren, hat viele Schriften herausgegeben, darunter: nTraite 
pratique de la phthUie laryngee, de la laryngee ehronique, et des maladies de la 
wm (Paris, BaQlere, 1887, en toL in 8*). 

TrviiTtes (frani.), s. t. a. Troubadours (s. d.). 
TMTaden (spanisch), s. t. a. Troubadour (s. d.). 
Troratore (ital.), s. v. a. Troubadour. 
Truheuee» S. Trieb ensee. 

Trnjfcadenz, Trugschluss, Cadenza d'inganno, ficta, C ad i> n er rom- 
quCf trompe use, auch unterbrochene Cadenz heisst die AuÜösuug des 
Donunaataewrda nach einem andern als seinem tonisdien Dreiklange: 





Unter 1. 2. geben wir hier die natürliche Auflosung des Dominantaccordes, 
die weitern Auflösungen sind Trugfortschreitungen. Der Dominantdroiklang 
ist nur dann zu einer Trugfortschreitung zu verwenden, wenn er wirklich als 
Aeeord des Ganssehlusses auftritt: 




i 



m 
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Die unter 1 — 4 verzeichneten Fortschreituagon sind nicht als Trugfortschrei- 
tnngen zu betrachten, weil hier der Dreikhuig aaf der Domiuftnt dnrehwu 
noeh freie Bewegung hat, nicht nothwendig nach der Tonika eieh m bewegoi 
Wauclit. In den fol inenden Beispielen 5. 6, 7 und 8 dagegen ist er der ent» 
scheidende Accord der Schlusscadeuz und man erwartet, dass er sich zum SchloBS 
nach der Tonika wendet Jede andere Wendung, die er nimmt, wird dämm 
snm TrngBchlnss, snr Trngcadens. Daher rnnss man aber auch die als 
solche bezeichnen, die ihn nicht naoh dem Gmnd-f sondern nach dem Sezt- 
accord führty wie hier unter 1: 




Der unter 2 verzeichnete Sclilups ist nicht, wie doch häufig geschieht, unter 
die Trugschlüsse zu rechnen, wenn auch der Schlussaccord in die Terzlage 
eintritt^ ds os dnrehaiiB nuaht nOthig ist» in der Oetwriage sn sehl ic ss e n. Seine 
hftnfigere Verwendung findet der Trugschlnss in Concerten itlr ein Soloinstru- 
nient mit Orcheaterbegleitnng. Hier leitet er in der Regel die sogenannte 
Cadenz, in der der Solist seine besondern Forcen entwickelt, ein und ist dann 
noch durch eine Fermate wirksamer gemaohi Bei der Fuge bereitet er die 
Stretta vor. 

Trohn^ Friedricli Hieronymus, einer der bedeutendsten und geist- 
vollsten Musiker der Gegenwart, ist am 14. October 1811 zu Elbing geboren. 
Schon als Knabe erregte er durch seine klangvolle und nmfangreiohe Stimme, 
wie dnreh sein ausgezeichnetes Gehör und die eigenihllmliche Art aeines Vor» 
trags allgemeines Aufsehen, und als er dann, kaum 10 Jahre alt geworden, 
veranlasst durch das öffentliche Auftreten des Flötenvirtuosen Otto Kressner 
aus Dresden, seine Eitern zu bewegen wusste, dass sie ihm Flütenuuterricht 
erCheOen Hessen, machte er lo rssdie Fortschritte, dass er sehr bald im Stadt* 
Orchester mitwirken und dann selbst als Solist in den Abonnemcntsconcerten 
seiner Vaterstadt auftreten konnte. Als er, etwa zwölf Jahre alt, den »Frei- 
schütz« zum ersten Male hörte, ward er von dieser Oper so hingerissen, dass 
«r Mutlsr und Vormund mit Bitten bestürmte, ihm durch den Organistsn Gsrl 
Kloss Olaviemnterricht ertheilen zu lassen; allein er erlangte nur, dass ihm 
gestattet wurde, Yinlinnntcrricht zu nehmen. 0])gleicli er flir dies Instrument 
weniger Talent und noch weniger Neifrung hatte, tor( hte er dennoch auch hier 
so bedeutende Fortschritte, dsiss er bald im Orchester am ersten Pulte und 
schlioBslich auch als Solist in dsn Oonoerten mitwirken konnte. Troti diesor 
MUBerircwöhlilMlien Resultate gdaag es ihm doch erst Tsrhältnissmässig WfM, 
von den Seinen die Zustimmung dazu zu erhalten, dass er die M^isik zu seinem 
Lebensberuf erwählte. Im Sommer 1831 ging T. nach Berlin und hier wurden 
Bernhard Klein und nach dessen Tode S. Dehn seine Lehrer in der Oom- 
position und später hatte er auch das besondere GlUck, bei Mendelsohn 
einige Monate Instrumentation zu studiren. Noch während er l)ci Klein stu- 
dirte, erschien seine erste Composition zu Goethe's »Fischer«, die sich 
eines so anssergewöhnlichen Beifalls erfreute, dass ihm von der Firma Becht- 
hold ft Har^ die Oomposition des Gedidhts auf den Tod des Henogs von 
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B«bh8tadt Übertragen wurde. Em baionderei Intereaae erhielt dies Werk noeh 

dadaroh, dass die Titelvignette die eraie veröffentlichte Zeichnung des gegen- 
wärtig wohl nteiidsteu Malers unserer Zeit, Adolph Menzel'a ist. Des 
jnugcu Künstlers Trulin reichi- Hcirahun^' aber zeigte sich besonders in der bur- 
lü&keu Musik zu dem rup^eua^ieiu: »Der baiersche liiesel«, die im Herbst lb32 
von dem jUngem Kflnstkrverein anfgeHÜirt wurde, und seine hnmoristischeii 
Compoaitioneu, wie die »WeinliederK (op. 3), »Die schöne Kellnerin von Baohai- 
rach« (op. 13) oder das Quartett »Die Käferknabena (op. 30) fanden eine so 
rasche Verbreitung, dass sein Name bald in ganz Deutschland bekannt wurde. 
1833 oomponirte er KSmer's Operette: »Der yierjährige Posten«, die auoh 
von der Königl. Bühne zur Anschaffdng an^'euoinmen wurde. Doch T. zog 
sie wieder zurück, brachte dafür die Operette »Trilbyo, nach dem Französischen 
des Nadier und Scribe von L. Schneider bearbeitet, zur AuÜührung am 22. Mai 
1835, welche beifällige Aufnahme fand. lb3o nach seiner Verheiratung siedelte 
T. nach Daiudg Uber, ftbemahm hier die Stelle als KapeUmeitter am Stadt- 
theater und ertheilte Gesang- und Generalbassnnterrioht. Der Direktor des 
Theaters Ziethen-Libernti gerieth 1837 in Concurs und dies veranlasste T., 
Danzig wiederum zu verlassen und nach Berlin zurückzukehren. 

Vm diese Zeit madite er aneh die Bekanntsdiaft mit Bobert Sehumann, 
der ihn zur Mitarbeiterschsft bei der von ihm gegründeten »Neuen Zeitschrift 
für ^lusika veranlasste. T. schrieb für diese Zeitung eine Keihe werthvoller 
Artikel und mit dieser literarischen ThUtigkeit hat er fast noch raschere und 
durchgreifendere Erfolge erzielt als mit jeder andern. £r war einer der ersten, 
welche in Bearbeitung kllnstlerisclier Fragen technisohe Grilndlichkeit mit 
geistvoller, anziehender Darstellung zu verbinden wussten, und das 
machte ihn zu einem der beliehtosten Mitarbeiter der verschiedenen Musik- 
zeituugeu, denen er seine Thatigkeit widmete. Einen ganz besondern üeiz 
gewannen dadaroh srnne Fenilletons, die er als Bedakteor des feoiUetonistisolien 
Theila der »Neuen Berliner Musikzeitung« und für den »Hamburger Correspon- 
denten« schrieb. Eine solche Eleganz der Darstellung und ein so feiner Humor, 
der den Emst der Sache überall herauszukehren versteht, war bisher auf diesem 
Gebiete unbekannt und machten geredites Aufiiehea. Daneben blieb T. auch 
auf den andern Gebieten seiner Kunst nicht unthätig. 

Zur Zeit der Huldigung Friedrich "Wilhelm IV. veranstaltete er in Kö- 
nigsberg ein grosses Fost-Concert im Theater, bei welcher Gelegenheit er eine 
von ihm gedichtete und componirte Cautate auüührte, die mit grossem Beifall 
aufgenommen wurde. Von hier aus machte er eine wettere Kunstreise durch 
die russischen Provinzen und kam bis Warschau und Krakau und überall 
erfreuten sich seine Werke des grössten Erfolges. 1843 unternahm er eine 
neue Kuustreise mit Th. Döhle r nach Skandinavien und auch dort fanden seine 
Compositionen wie sein Direktionstaloit nngetbeOten Beifall. Naeh seiner Bflck- 
kehr nach Berlin entwickelte er wieder eine grosse ThUtigkeit als Componist 
und eine Reihe seiner in dieser Zeit veröffentlichten Gesänge drangen in die 
weitesten Kreise und machten ihn volkathümlich im wahren Sinne des Worts. 
Bin grösseres Werk: »Mahadöh« für Soli, achtstimmigeu Chor und Orchester, 
das er 1846 oomponirte, wurde in Berlbi, Breslau, Drsaden, XSnigsberg und 
Elt)ing mit grossem Beifidl au^ef&hrt. Im Herbst 1848 nahm er seinen 
AVoliiiKitz in Elbing, wo er einen Gesangverein gründete, die Leitung der dasigen 
Lieder tat el und des ältesten Männergesangvereins und zugleich den Gesang- 
nnteriioht in der ersten Tdohterschule übernahm. Hior veranstaltete er eine 
Beihe öffentlicher Aufführungen, in Folge deren ihm auf Antrag des Ober- 
präsidenten der Provinz »in Anerkennung seines rühmlichen Eifers \\m För- 
derang der Tonkunst« das Prädikat eines Königl. Musikdirektors ertbeilt wurde. 
1850 wurde ihm die Leitung des zweiten Preussischen Sängerfestes ftbertragen 
und hierbei brachte er seine Composition: »Der Abschied« von TJUand für 
Soli, Männerchor und Orchester mit grossem Erfolge aar AufiUhmng. 1852 
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kehrte er nach Berlia zurück uud stiftete hier die ueue Berliuer »LiedortAfela, 
die bald einen bedeutenden An&diwnng nahm. Daa von ihm fttr Johann« 
Wagner cumpouirte Molodruma: »Cleopatniu ging zum ersten Mal am 23. Fe- 
bruar 1853 mit bedeutendim Erfolge auf der Köuigl. Bühne in Seena. Im 
Winter 1854 verband er uicii mit Hans von Bülow za einer Kuustreise 
nnd ging dann naoh £iga, wo er bia Anfang 1858 aki Lehrer des Gteaanges 
ond der Theorie lebte und die dortige »Liedertafel« leitete. Seitdem lebt er 
ununterbrochen wieder in Berlin, mit Musikunterricht, der C'omposition und 
literariächen Arbeiten beschäftigt. Ausser den bereits erwiihuteu Compositioueu 
sind noch eine grosse Heihe von Liedern zn erwähnen, von denen einzelne, 
wie aAdk keine» keine find ieh je« (op. 74) nnd »Sohloaa Boncoortc (op. 100) 
•0 weite Verbreitung fanden, wie nor wenige Lieder in neuerer Zeit, und 
andere, wie op. 64 » L iedorroman«« in zwölf Liedern, op. 67 »Elegische 
Poesien« oder op. 75 »Stille Lieder«, die mit zu dem Besten gehören, 
waa auf dieiem Gebiete hervorgdraeht wnrde. Ein ToUttSndigea Yeneiohniaa 
■ttner Compoaitionen bringt Ledebmr'a »Tonkllnatler-Lexikon Berlinic. 

Tnaiaehelt war ein im 14. und 15. Jahrhundert namentlich bei Festlich- 
keiten sehr gebräuchliches Instrument. Glareim Inschreiht es in seinem 
»Dodecachoräon<i »als ein lustrumenti das hei den Deutschen, Franzosen 
nnd NiederlSndern gebrihidilieh aueh Tymparntt^kuum genannt wnrde md 
aus drei dflnnen Brettern xnaammengefügt, in der Länge zugespitzt nnd aof 
di'm obersten Brett, dem Resonunzhodcn, mit einer Darm.saite bezogen war, 
die dann mit fiucm aus Pferdchuiiren gemacliten und mit Pech oder Colopho- 
uium hestriclieuea Bogen angestrichen uud dadurch klingend gemacht wurde. 
Man zog wohl aneh noch eine, nm die Hilfte kflnere Saite anf, um jene dnroh 
die Octuve zu verstärken«. Sebaatifin Yirdnng in seiner »Jftlfttf«« (1511) 
und Agricolu in der t>Mnsica instrutnentalisv. (1545) bringen es r^luich- 
falis, halten aber beide nicht viel davon. Yirdung sagt: »Die Art saiten spül 
seynd nit so eygentlioh zn regoliren ynd zn beschryben. Damf in lernen mnsa 
vil niere doioh den verstand des Gesangs zugan, dann man das durch Regeln 
beschrylu-n mag; darumh ich syc och für onnitze instrumcute achte die cleynen 
geigen vud dtis trumscheit.« Das von Prätorius Leschriebeue {^Syntaijma mus.* 
LL p. 59) und abgebildete Trumscheit {^Scia^raphiaa, col. XXI) ist mit vier 
Ekiten belogen, »alao daaa die rechte Principal vnd Iftngate Saite int C, die 
andere ins die dritte ina y vnd die vierdte ina e geatimmt. Ynd bleiben die 

obersten drey allezeit in einem laut vnd Ton, wi^ sit ins y c gcätimmt seynt 
Vff der gröbsten Saite aber, wird mit anrühren des daumens, die rechte Melo- 
dey gleichwie ein rechter Clarion vff einer Trammet zuwege gebracht, alao, 
dam wenn ea yon fernen gehSret wird, nicht anders lautet, als wenn vier Inatm* 
mente miteinander lieblidi einatimmeten.« 

Tmseone» Etruscone, ein ländlicher Tanz der Tuscanen, weUdier von den 
ehemaligen Etroriem abstammen soll, wie der Name andeutet. 

Truska, Simon Joseph, Virtuose auf der Violine und Viola da Gamba, 
war zu Kauduitz in Böhmen am 5. April 1734 geboren. Zu allererst erlernte 
er daa Handwerk seines Yatera, der in Prag Knnattisohler war. 1758 trat er 
als Laienbruder in das Stift Strahof, widmete sich von der Zeit an mit 
Eifer der Musik und brachte es als Violinist, Viola da Gamhist, auch in der 
Composition zu erfreulicher Fertigkeit, wie seine Quintette, Quartette, Trios, 
Sonaten und Tänze, die auf den Bällen in Prag viel Anklang fanden, bezeugen. 
Die Auabeaaenuig dar Orgel in aeinep Kloster, welche gut gelang, Teranlaaate 
ihn zu dem Vttwach, eine kleine tragbare Orgel, sp&ter ein Positiv zu bauen. 
Da Beides vorzüglich ausfiel, legte er sich mit Leidenschaft auf den lustru- 
menteubau und verfertigte Pianos und Streichinstrumente, welche in Böhmen 
nnd aneh anderweit gern gekauft worden. Tmaka itarb 75 Jahr» alt am 
14. Jannar 1809. 
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TrotM«!!, nngarltebe Liederdichter, die bei Festen und im Kricgslager die 
Tbaten ihrer Herzügu InMingeu. 

Trydel, irlüudiscber Musiker, rrofessor ZU Dublin um die !Mitte des 18. 
Jubrhuuderts, gab ein musikaliscbcä Lehrbuch heraus: »Two E»$cya on the theorj/ 
and practice af Mutten (Bablin, 1766, iu 8"). 

Twü-T«» Prinz der kaiserlichen Familie Miag in China, lebte in der nreiten 
Hälfte des 16. Jahrhunderts und beschäftigte sich mit Forschungen der alt- 
chinesischen theoretischen AVorko vornehmlich in Bezug auf die Bilduntj der 
Tonleiter und die Yerhältuitise der zwölf chromatischen Halbtöuo (lü) der ültereu 
ehinetuiehen Werke. Das Buch, welches er 1596 abfasste nnd herausgab, hat 
den Titel: 9lm4u-Tging-i/<t. 

Tsangr-Iton, ganz kleine Trommel in Form einer Sanduhr l'ei den Chinesen. 

Ttichaikowskjr, Peter, rassischer Componist, ist am 25. April 184U im 
TJralgebirgo geboren, wo sein Täter dn Bergwerk besass. Im Alter von zehn 
Jahren wurde er nach Petersbarg gesandt, um die dortigen Scholen sn besuchen, 
und nachdem er seine Studien mit Absolvirung dei ersten Cursus der kaiserL 
Schule der Ree]it«i£»elehr,sainkt'it abt^eschlosseu, trat er für drei Jahre in das 
gerichtliche Departement aU Mitarbeiter ein. Mittlerweile aber hatten sich 
seine mnaikalisGJien Anlagen derart entwickelt, dass sein Wnnsch, die Tonknnst 
berufsmässig treiben zu dürfen, nicht mehr zurückzudrängen war: 22 Jahre alt 
verliess er die bis dahin verfolgte Laufbahn und trat in das eben jetzt eröffnete 
Petersburger Couservatorium der Musik als Schiller ein. Hier reifte sein J'alent 
in 10 schneller und glttddicher Weise, dass er schon nach drei Jahren (iäüö) 
als Compositionslehrer an das Conservatorium der Musik zu Moskau bemfen 
werden konnte, in welchem Amte er ulsbald eine erroli,'reich(} Thätigkeit begann, 
es auch zur (iegeuwart (1878) mit Ehren turtgoliihrt hat. Von seinen 

Compositiüucu, welche sich, wie die der ganzen jüngeren Musiker-Generation 
Bnedands der nendentsehen Biditnng anschliessen, sind im Dradc erschienen: 
op. 1 »Impromptu et Scherzo ruue für Ciavier«; op. 2 »Souvenir de HapsaJa, 
drei Ciavierstücke (die Scblossruine, Scherzo, Lied ohne "Worte); op. 4 »VaUe- 
Caprice für Clavier«; op. a »Kumanze für Ciavier; op. 6 aSechs Lieder für 
eine Singstimme mit Clavierbegleitnngo; op. 7 »Vahe-Seherzo*', op. 8 •Chprieev; 
op. 9 »Drei Charakterstücke«; op. 10 »Nocturno und Humoreske«; sümmtlich 
für Ciavier; op. 11 »Krstes Streichquartett«; op. 13 oKrste Symphonie für grosses 
Orchester (G-moU); op. 16 »Sechs russische Lieder mit Clavier«; op. 18 »Der 
Sturm«, Phantasie für Orchester nach Shakespeare; op. 19 sechs Ciavierstücke: 
•Siv0rie du «otr«, a&A«*«» J^moHtUqutmf »jBist^et d'a^um^f »Noeium&m, •OapHc' 
ciosoa. »Thema mit Variationen« ; op. 20 »Sechs Clavierstücko mit einem durch* 
pehenden Thema: Präludium, Fuge, Impromptu, Trauermarsch, ^fazurkii, Scherzo«; 
op. 22 »Zweites Streich(juartett« ; op. 23 »Clavierconcert mit Orchester«; op. 25 
»Seohfl msaiiehe Lieder mit Olavier«; op. 26 »SMnade mekmeolique fUr Violine 
mit ( )roliesterbegleitung« ; o]). 27 »Sechs rasaisdie Lieder mit Cfavier«; op. 28 
dasselbe; op. 29 »Dritte Symphonie für grosses Orchester«; op. 30 »Drittes 
Streichquartett« (Ferdinand Laub's Andenken gewidmet); op. 31 »Marsch für 
grosses Orchester mit Benutzung russischer und eerbiseher Volksweisen« ; op. 32 
»JhnMMM da ümmwi»«, Phantasie für Orchester nach Dante. Ausserdem hat 
er noch folgende, zum Theil im Druck befindliche "Werke vollendet: »Variationen 
für Violoncell über ein JIococo-Tlieiii;i<« fop. .'5.'!); i>Vahe- Scherzo für Violine« 
(op. 34); beide mit Orcheeterbegleituag; zwei Symphonien für grosses Orchester 
(No. S und No. 4) ond die Musik zum Frfthlingsm&rohen »Schneewittchen« Ton 
Ostrowsky. 

Nicht weniger fruchtbar als auf den bisher eiwiihntcn Gebieten der Com- 
position ist T. auf dem der dramatischen Musik gewesen. Dem grossen Beifall 
nach la nrtheüen, welchen seine Opern beim russischen Publikum gefunden 
haben, scheint gerade hier der Schwerpunkt seines Talentes zu liegen. Die 
Namen derselben sind »Wojewod« (in drei Akten), »Opritsehnik« (in vier Akten), 
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»YakuU der Schmiede (komisclie Oper in drei Akten) und »Engen Oaigin« 
(gvoeae Oper in drei Akten und sieben Bildern nach einem Stoffe von Paachkin). 
Auch in der Balletmusik hat sich T. mit Erfolg Terioohi» wie dies seiil grosiee 

▼ieraktiges Ballet »Le lac des <^gneaa beweist. 

Tsche (d. b. wunderbar), eine chinesische Querflöte mit sechs Tonlücbern, 
dber ohne Klappen; die beiden Enden sind geeehlonen, du Mundloch befindet 
aich in der Mitte des Bohres. 

Tscheng oder Cheng ist eins der ältesten Blasinstrumeute der Chinesen 
und noch jetzt dort im Gebrauche, zugleich ist es als die älteste Art von 
Orgeln anzusehen. Es besteht «tt 13 odnr 17, 19, 25 Pfeifen von Bambus, 
die auf einem Luftbehältcr aufgestellt sind, zu • welchem gewübulich ein halb 
abgeBobnitteneir Fluschenkürbis benutzt wird. Kinc längere, in Furm eines 
Gänsehalscs gebogene (vührc dient als Mundstück, so dass das 
Instrument mit seiuem Aublasrohre der Form einer Kaffee- 
kanne gleiclii. Die Abbilduiqf hier mag die Geekalt und 
Behandlungsart des Instruments veranschaiilichen. 

Im Kensington-Museum zu London befindet sich ein 
• Oheng mit 17 Pfeifen, die nach ihrer Länge in fünffacher 
Abstiiiing an^eetellt und in den Luftkaeten so eingeaettt 
sind, dass sie in der Mitte des Kreises einen freien Baum • 
lussi'Ti. An ihrem TJntertlieil hat jede dieser Pfeifen ein 
Finger loch, das bei den meisten nach der äussern, nur bei 
einigen nach der innern Seite gekehrt ist Der Bläser hftit 
die Finger an diese Oeffimuigeii, um sie, wenn es rar Musik 
nöthig wird, zu bedeckem. Der Cheng enthält am Fnsse 
seiner Pfeifen freischwingende Metallzungen, die sich 
beim Luitstrom hin und her bewegen, aber nur antönen, 
wenn das betreffende Fingerloeh gesehloisen wird. Diese 
»durchschlagenden Zungen« sind für den europäischen Orgel- 
bau (seitdem man diia chinesische Cheng in Europa kannte) 
nachgeahmt worden, somit ist diese Chinesen-Orgel von grossem Einfluss gewesen, 
wie ^ G^sehiohte des Orgelbaues lehrt — Der Luftkasten des Cheng ist, 
wie schon bemerkt, ein Becken von einem Kürbis, aber auch zuweilen aus Hols 
gemacht, und gewohnlich schwarz lackirt. Der Klang der Pfeifen hat vermöge 
seiner Einrichtung (weil die Zünglein nicht aufschlagen, sundern frei schwingen) 
nichts ächnarrendes, sondern ist mehr der Gambe in uu8oru Orgeln ähnlich. 
Man kann den Ton dureh stSikeres oder sehwXeheres Anblasen an- oder ab- 
schwellen lassen. Auch ist es einerlei, ob man den Athem einzieht oder aus- 
haucht, immer kommen Töne zum Vorschein. Die Zungen sind Stückchen von 
sehr dünnem Messingblech, die auf die Auahöhlung der Pfeifen mit Wachs 
angeklebt sind. 4tt<£ *^ freien Ende der Zunge ist bei allen ein Stfidodien 
Wachs angeklebt, um die Zunge damit schnell stimmen zu können. Die Püsifen, 
naoh unten am Fusse etwas zugespitzt, haben oben ein T;oc]i. l)is wohin die 
Luftsäule schwingt; das Ende, was oberhalb dieses Loches sich noch befindet, 
ist blos der Symmetrie halber da. So viel Pfeifen, so viel Töne natürlich giebt 
das Instnunent und diese befinden sidi meist in der diatoniaehen Tonkiter 
von E\ der tiefste Ton ist das eingestrichene h, der höchste das dreigestri- 
chene Ä. Uebrigens stehen manche Tschengs auch in anderer Stimmung. Dass 
vou einem Tiefklang unserer Orgeln bei diesen Tschengs nicht die Bede sein 
kann, ergiebt sieh aus der K«tur dieses P&i&nwerks, da die Pfeiftan sehr eng 
sind, im Durchmesser die khinsten und die grüssten nioht Aber ZoU 
betragen und die Grösse des Windbehilters nngeiahr der einer grossen Kaffte- 
schale gleichkommt 

Früher wurde dies Instrument in China auch Yu genannt, worunter man 
aber jetat eine klingende Steinplatte versteht Die Chineeen venichem, dass 
das Ghoig in alten Zeiten sehon gebrauekt worden sei und swar bei dem 




Digitized by Google 



TidiUnii«g» — Tadurelu 



829 



religiösen Bitus zu Ehren dea Coufocius. Tradeacant Lay in aeinem Bericht 
flb«r di« Ohmeten neiint diM Inttmmeiit die Jnbals-Orgal und bemerkt, 
dan es das Embryo zu unsem reichgestaltigeo mächtigen Orgeln gewesen sei« 
Das Tsclieng ist auch in Japan gebrilucblich uud ein ähnliches, obgleich in 
der iiussern Erscheinung etwfts abweichendes lustruraeut ist diis lleem auf 
Borneo uud in Siam. Die Siuiueseu nennen ihr Heem auch diu Laos-Orgel, 
welelittr Aaidraok sagt, dasi sie ei als nnprnngliob von Laos abstammend be- 
traebten. TJabrigena verdiaat ein anderes chinesisches Instrument hier erwUmt 
zu werden, das einfucher in seiner Construktion ist und wahrscheinlich die ur- 
sprünglichste Beschaffenheit des Cheng darstellt. Es wird gefun^n unter den 
Meaon-tian oder Bergbewobnern, Ton denen Tenatttbet wird, daas sie die Ur- 
einwohner Ohinas gewesen seien. Sie nennen es Sang. Diese Art hat keinen 
Luftkasteu, ähnelt vielmehr der Panspfeife und tönt mittelst eines IMiindstiicks, 
das aus einer kleineu Köhre besteht, welche an rechten Winkel zu den Pfeifen 
gestellt ist. — Veber das Neu-Tschiuug, ein lb2ö von Keichsateiu erfuudones 
Mesnng-Blaainstrament, dem man wegen seinen dorebieblagenden Zangen diesen 
ebinesischen Namen gegeben, vcrgl. dost betr. Art. d. L. 

Tschibolsgra, eine Pfeife der Kirgisen aus Holz oder Schilfrohr. 

Tsehircbi sechs Brüder, welche eben so reich begabt, wie trefüich durch- 
gebildet, Aneeben and Bedeatong als Moiiker gewannen: 

Tsehiroh, Adolpb, geboren am 8. April 1815, gestorben 1876 als JPaator 
prim. in Guben. Er war ein guter Ciavier- und Orgelspieler, und in den 
Jabren von 1845 — 1855 Mitarbeiter der »Neuen Zeitschrift für Musik«. 

Tscbirch) Ernst Leb recht, geboren am 3. Juli 1819, gestorben am 
26. Beoember 1854 in Berlin, war eben&lls am gater OlaTiersineler. Von 
1849 — 1851 bekleidete er die Kapellmeisterstelle am Studttheatcr in Stettin; 
hinterliess ausser vielen Compositionen für Orchester und G-esang auch die 
Opern »Frithjof« und »Der fliegende lioiiuuder«, die jedoch bis jetzt noch uicht 
aar Aaffftbrung gekommen sind. 

Tächirch, Hormann, geboren am 16. Ootdber 1808, gestorben 1829 in 
Sduniedeberg als Organist und Musiklehrer. 

Tscbireb, Julius, geboren lä20| gestorben am 10. April 1867 als Or- 
ganist and kSnigL Mnukdirelttfnr in Hin^berg in Sobtosien. Ein sebr tfieb- 
tiger Organist und Componist guter instructiver Clarierstileke, die sbnmiliBb 
bei £. Stoll in Leipzig im Druck erschienen sind. 

Tschirch, Rudolph, geboren am 17. April 1825, gefttorbeu am 16. Januar 
1872 in Berlin als königl. Musikdirektor. Er schrieb eine grosse Anzahl von 
Werken fBr Harmoniemnsik, yon denen besonders »Die Huberto^agd« and 
»Das Fest der Diana« beliebt geworden sind. Erstere Composition wird all- 
jührlich bei der Hubertusjagd im r-rrunewalde bei Berlin in Gegenwart des 
königl. Hofes aufgeführt. 1860 gründete er den Märkischen Central^Säugerbund 
und leitete ibn bis sa seinem Tode. Von ibm sind aasser den obengräannten 
Instramentalwerken auch eine grosso Anzahl Münnergesänge im Druck ersobienen, 
tinter Andern das beliebte Volkslied »"Wenn ich den Wandrer fragca. 

Tschirch, Willielm, <?eboren am 8. Juni lSli< iu Lichtenau in Schlesien. 
Den ersten musikalischen Unterricht erhielt er mit seineu vorgenannten Brüdern 
▼on seinem Vater, der selbst ein tttebtiger Hnsiker war, aad daher die Fibig* 
keiten seiner SBbne in frttbeater Jugend zur Entwickehing brachte. W. Tsch. 
trat, nachdem er deu Cursus im königl. Lehrerseminar in Bunzlau absolvirt 
hatte, ib'id auf Kosten des Staats als Eleve iu das königl. Lastitut für Kirchen- 
masik in Berlin ein, später in die masikalisobe Seetion der Akademie der 
Künste und genoss gleichzeitig noch deu Unterriebt in der Composition von 
A. B. Marx. 1843 wurde er in Liegnitz als städtischer ^Musikdirektor angestellt, 
folgte 1852 einem Kufe nach Gera, woselbst er als fürstl. Kapellmeister, Cantor 
ttnd Musikdirektor sich gegenwärtig einer segensreichen Wirksamkeit erfreat. 
Seine Ton ibm daselbst veranstalteten Oonoerte nnd grOssern MnsikaafFQbmngen 
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haben sich auch aniaerludb einen guten Knf erworben. Er itt ein ebenso 
tfiehtiger Dirigenii wie vorzüglicher Chu it r< und Orgelspieler. All Componist 

machte er sich zuerst hemerklich dux'ch sein grö.sHerca "Werk »Eine Nacht auf 
dem Mecrea, das von der königl. Akademie der Künste in Berlin mit dem 
ersten Preise ausgezeichnet wurde. Der ungewühnlich giiustige Erfolg dieses 
Werket bewog ihn, lieh TonugsweiM der IfännergeMmgaoompoeition snsn- 
wenden. Er huldigt hierin dem ernsten Genre. Die Beweise dafür sind seine 
veröffentlichten grössern Compositionen: »Der Sängerkampf«, »Da» Turnier«, 
»Die Zeit«, »Die Harmouie«, »Die WaÜ'eu dos Geistesa, »Die letzten Meister- 
tibiger in ühn«, »Eine Singerfahrt auf dem Bheioec und eine Messe. 1861 
wurde in Leipzig eine Oper von ihm »Meister Martin und seine Gesellen« mit 
Beifall aufgeführt. Die Partitur davon ist le;<l(.T Iteiiii Theaterbraiidc in Breslau 
verloren gegangen. Seine Männergesangscumpoöitionea sind besonders auch 
bei den deutschen Sängern in Nordamerika beliebt geworden und in Folge 
detton erhidt er 1869 von den dortigen Gesangvereinen eine Einladung, dem 
in Baltimore stattfindenden Sängerfeste beizuwohnen, der or Folge lebtete. 
Hier wie später in New- York, Philadelphia, Washington, Buflfalo, Albaui fand 
er die gastlichste Aufnahme und erntete reiche Lorbeern. Tsch. ist Ehren- 
mitglied von mehr als 50 Mftnnergesangvereinen, unter denen sieh mehrere 
deiutsche Vereine in Amerika und Australien befinden. Von ihm sind ausser 
einer grossen Anzahl MännergeaUnge auch Com]io3itionen für Ciavier, Orgel 
und für gemischte Stimmen im Druck erschienen. Auch hat er unter dem 
Pseudo-Namen Alexander Czersky viele Salonpie^en für Ciavier veröffentlicht. 

Tiehortiehy Johann Georg, Priester, BencdGlciatns und Componist xu 
Schwetz in Tyrol, lebte in der ersten Hälfte des 18. Jahrhunderts. Von seinen 
Conipositionen sind im Druck erschienen: vSncerdos musicus concirta)is seu conc. 
Lüanioi, 10 Lauretano - Marianas etc.a. (Augustae Yiudelicurum, 1725, in Pol.). 
nliuentum mgtHetm od arm» mmgnae eoelmfm JEteginae adotendum XIV Og^W' 
turia a 4 voci, 2 »iW., alto^ viola, 2 lituis et 6. B.u (Augsburg, 1730, in Pol.). 
>yil Meäsen nebst einem Baquiem für 4 Stimmen, Violine, Alt und General- 
baSB« (ibid. 1731, in Pol.). 

TschOD, ein Rasselkasten unter den ehinesischen Schlaginstrumenten, Es 
ist ein einfacher viereckiger Kasten von Holz, auf welehen vor Beginne der 
eigentlichen Musik mehrere Schläge mit einem Hammer gethan werden. Schein- 
bar Hüllte dadurch die Aufmerksamkeit auf den Beginn des Conoerts und das 
Publikum zur Kühe vermahnt werden. 

Ttehougton, ohinesisehes Klapperiostrument aus iwOlf Brettchen su- 
lammengeaetzt. 

Tseltselini, das 8chellen-Cymbcl der Hobräer, 

Tsadsumi) zwei kleine Trommeln der Japanesen, deren eine auf der Schulter, 
die andere auf dem Sdbooss des sitaendon Spielers Hegt und die beide mit den 
Fingern geschlagen werden. 

To, die fünfte der Graun'schen Solmisationssilben. 

Tuba (Bass-Tuba, a. Moritz) heisst ein Messinginstruraent, das 1835 
durch C W. Moritz uud W. Wieprecht erfunden und eiugeiührt worden ist, 
das tiefote Blasinstrument, welches bei der MilitSnnuBik den Contrabass des 
Streichorchesters vertritt Wie alle Messinginstramente giebt die Tuba die 
gewöhnlichen Accordtöno C G c e [i h c d e f g m.. b. vt. Die zwischen diesen 
fehlenden Töne werden durch vier Ventile gewonnen. Die gewöhnliche Stim- 
mung ist JP; doch giebt es aueh JEr, Ei- und D-Tuben. Angeblasen wird das 
Instrument durch die sogenannte ^S-Köhre, au deren Ende ein Bassposaunen- 
mundstück angeV>raclit ist. 18'?S erfiind ^[oritz die Tenortuba. ^S'a3 die Bom- 
bardons, Euphoniona, Ba^s- und Teuoriiiigelhürner, Plügelhürner in Es, C oder 
JB in der Österreichischen Militürmusik vertreten, das wirken in der prcussi- 
schen resp. dentBohen IfilitSrmnsik die Tuben, Baritons, Fosaunen, Tenorbisse, 
TenorhSmer, Alt- und Sopran-Comette. Die Tuben mit ihren Ba^^enkrensnngs-^ 



Digitized by Google 



Tuba dactOu — Tnbel. 



881 



klangwerkzeugeu haben die Stürze der preussiäclieu Öigualiiüruer, also keiiieu 
Scludlbeelwr, wahrend die Instriimente der ÖBterreichiBcben MessingblMUifltni- 
mmteBfamilie, vom Bombardon abwärts, mit gebogenen, trompetenartigen Stünan 
ausgestattet sind. — Bti den Römern hicss die eii^eiitlichc Kriegstrompete 
Tuba, die ihrem Tone nach mehr unserer i'o&aune glich und auch bei religiösen 
Feierlichkeiten, Spielen und Begräbnissen gebraucht wurde. Siehe den Artikel 
Posaune und Trompete. Bei den Hebittem hieuen die trompeten* (pomnnen-) 
artigen Instrumente nach ihren verschiedenen Dtmeneionen und Wiikungen: 
Chatzozeroth, Sumphoneia. Miischrokita und Magrephn. Die (kriechen ge- 
brauchten bei ihren Instrumental-^ umeu (nach den alten Cieaaugsweisuu ge- 
nannt) zur Leitung des Kriegsmarsehea bei Darstellung des Kampfes Apollons 
mit dem Drachen die Trompeten (Posaunen, Taben) und ahmten damit das 
Zähneknirschen des verwundeten Thieres nach (Thiersch »Einleitung zu Pindar«, 
S. 60, Tbl. 1). — Die Inder wendeten bei Kriegsmusiken die Trompeten (Po- 
saunen) Bouri, Tontaro und Combou und bei Verkündigungen und Todten- 
feiem die dumpfe Trompete »Tare« an. — Die Trompeten der Singalesen 
haben den ungefälligsten Ton, den man sich nur denken kann. Dessen unge- 
achtet lieben sie dies Instrument leidenschaftlich und es ist ihren Tempeln 
und Königeu geweiht. Auch bei den alten Egyptern waren die Trompeten 
wiebtige und dominirende Lustrumente. Yillotean's grosse Abbandlung (2 Tbl.) 
aber die orientaliscbe Musik» die 1821 von Miehaelis deutseb flbersetit erscbien, 

sei hier erwähnt. 

Taba ductills (Zugtrompete), die Posaune. 

Tuba liereoteetoniea« ein von dem berühmten Ifatbematiker Christian Otter 
(1598 — 1660) für den König von Dänemark verfertigtes Instrument von Trom- 
petenart, das indesä nicht weiter bektxnnt geworden ist. 

Tuba murinu odL-r Tromba marina, das Trumscheit (s.d.). 

Tuba tjmpanodiS) ein wunderlich geformtes Blasinstrument in Form eines 
langgestreckten Gylinders, an dem unterbalb des Anblasrobres eine kleine 
Militärtrommel angebracht war. Also eine Trompete mit Trommel vereint, von 
einem Menschen gleichzeitig traktirt. Das Curiosum ist hei La Borde aEssai 
Sur la musique; II, abgebildet, aber wohl nie öllentlich in Gebrauch gekommen. 

Tibmly Tbubal oder TubalflSte beisst ein veraltetes Orgelregister, s. t. *. 
Halbprincipal. 

Tnbal, A., Musiker des 16, Juhrhumleits und unzweifelhaft Belgier. Com- 
positionen von ihm sind in zwei Sammlungen, die in Antwerpen und Löwen 
gedruckt sind und Compositionea von belgischen und in Belgien gebildeten 
Musikem enthalten» mit aufgenommen. Die eine Sammlung beisst: »Saerarum 
Cmtionum {pulgo hodie Moteta voeant) quinque et sex voeum ad veram harmO' 
niam concertumque ab optimis quibusquo Musicis in philomusorum ijraüatn compo- 
sitarumf LUtri iresv. (Antwerpiae, per Jeauuem Latuim et Aubertum \\ alraudum, 
1564 — 1555, in 4* obl.). Es sind darin fttnf vierstimmige Motettra von Tubal 
enthalten, im ersten Buche Seite 15, im zweiten Buche Seite 14 und 19 und 
im dritten Buche S. 18. Von dieser Sammlung })esit/t die Münchener Bibliothek 
unter No. 126 ein Exemplar. Auch von der zweiten dieser Sammlungen ist 
auf derselben Bibliothek ein Exemplar aufbewahrt. Diese besteht aus acht 
Bfifihem, welche nur Tonstüeke belgischer Musiker enthalten. Im dritten dieser 
acht Bücher steht von Tubal eine fünfstimmige Motette Spiritus sanctus unter 
der No. 16. Der Titel dieser Saminhinij ist: »Catitionum Saerarum {vuhjo Mo- 
teta vocant) quinque et sex vocum ejc optimis quibtisque Musicis seleclarumt 
(Lovanü spi^ Petrum Fbalesium, 1555 — 1558, in 4* obl.). 

Tnbel, Christian Theophil, deutscher Musiker aus der Mitte des 18. 
Jahrhunderts, lebte in Amsterdam als Lehrer der Comjiosition und des Clavier- 
spiels mehrere Jahre, kehrte aber später nach Deutschland zurück. Er ver- 
Siffentliehie in bolländiscber und deutscber Sprache: nSSorU Ondmrrigtinge d$r 
Murijk mei de iaat Ig^awMytfe 77 JBimdiiüdli^M voor Cktneft beneven» e§n 
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hfrUt behandeling van het ooHirapwui etejt (Amsterdam, 1767). Die Ouitato 
»J«o« von Bamier, von Tnbel oompoiiirt, enohiaD in Brannsohweig 1768. 

Tabicen, pl. Tubicines, bei den Hörnern der Tubabläser oder Trompeter, 
waa nicht mit den Tibicineg, den Pfeifern oder Flötenbläsern zu verwechseln ist. 

Tneliy Heinrich Agathon Gottlieb, wurde 17üä zu Gera in SachBeu 
geboren, kam mit seinen Eltern naoh Ssngerhanaen, wo er in der Mneik ein 
Sehfller EoUe's wurde. Wahrend er um fÜieologie zn stndiren die IJnivenitit 
Leipzig besuchte, trieb er unter Leitung von Doles auch Musik, die ihn von 
der Theologie bald ganz zu sich herüber zog. Im Besitz einer schönen Bass- 
etimme verwerihete er diese bei verschiedenen 0 perngesellsebeften sls SKnger, 
▼on 1790 bifl 1800 in Dessau, worauf er die Theaterlaofbahn aufgab und in 
derselben Stadt eine Musikalien-, Kunst- und Buchhandlung etablirte, die viele 
.Jahrzehnte blühte. Dabei war er als Componiht äusserst thätig. Die kleine 
Oper »Der glückliche Tag« von Vulpius; Chöre zu »Lanassa« und anderen 
Theaterstttelnn, Tiele Arien blieben uagedmekt. Dagegen ersehienen: »Das 
Vater nnser« nnd such die Einsetzungsworte mit Singstimme und Orgelbeglei- 
tung, wovon die Melodie in der sächsischen Kirchenagenda aufgenommen ist 
(Dessau, 1Ö02). »Kleine und leichte Urgelvorspiele nebst Allegros und Aus- 
gängen«, 1. Heft 1809, 2. 1810. Sinfonien, Sonaten nnd Tinie für ClaTier 
und mit Flöte, Violine, YioloncelL »Journal für das Fianoforte«. »Ein Hand« 
buch zum Elementarunterrichto, 1H06. Viele Lieder und Grsännre mit Clavier- 
begleitung, darunter »Blüthen und Blumena in 30 Liedern für unbefangene 
jugeudliche Herzen, ein-, zwei- und dreistimmig, op. 32 (Leipzig u. Dessau, 1813). 

Tneher» Christian Karl Gottlieb tob» (Freiberr Tneber von Sinunels- 
dorf) stammt aus dem altherühmten Patriziergesohlecht derer von Tucher; er 
ist am 14. Mai 171»^^ als der dritte Sohn des Senators .Tobst Wilhelm B. Frei- 
herr von Tucher zu Dürnberg geboren, widmete sich dem Studium der Kechts- 
wiasensobaften aof den TJniTeraittten Erlangen nnd Heidelberg nnd ging dann 
nach Berlin, wo er durch Hegel, den Gatten seiner ältesten Schwester, auch 
zu eini^ehüudem Studium der ernsteren Frapren des Lebens veranlasst wurde. 
Besonderes Interesse nahm er seit frühester Zeit an der Musik und namentlich 
die Kirchenmusik beschäftigte ihn auf das Lebhafteste. Als er, nach glückliob 
bestandenem Stsatsezamen, ein Jaihr in Italien Terwdlen durfte, ergab er sieb mit 
Eifer dem Studium der altem Kirchenmusik. Nachdem ging er in den Staats- 
dienst und während der Zeit seines Aufenthalts zu Stuttgart verheiratete er 
sich 1828 mit M. K. W. i?>eiin Haller von Hallerstein, einer ebenso geistvollen 
als edlen Dame, die sein Interesse an der Kirebenmnsik theUte, die er aber 
leider naeh kaum secbqobriger glücklicher Ehe wieder verlor. 1833 wurde er 
zum Assessor des Kreis- und Stadtgerichts zu Schweiufurt ernannt, 1841 zum 
Rath des Kreis- und Stadtgerichts zu Nürnberg, 1849 das Appellationsgerichts 
von Sebwnben nnd 1856 Rath des obersten Gerichtshofes von Mtin d i e ni 
als welcber er 1866 in den Huhestand trat; er starb am 17. Februar 1877. 
Seit 183G war er zum zweiten Mal verheiratet mit H. E. Reichsfreiin von 
Gemmingen-bteinegg. Schon nach seiner Rückkehr aus Italien verötl'eutlichte 
er eine Sammlung älterer Kirchenmusik (1826) unter dem Titel: »Kirchen- 
gesftnge der berftbmtesten ältern italieniseben Meister, gesammelt 
und dräl Herrn Lndwig von Beethoven gewidmet von GotÜieb Freiherr von 
Tucher« (Partitur, Wien bei Artarin). Die erste Lieferung enthält von Pa- 
lestrina; »Adoramus te<t, »0 bone Jesut, »Hatanna in MceUig«, »Ftteri hebraa- - 
orumm und »Zoquebantur variUm; von FeUoe Anerio: >8 Ohnttm factm esfa nnd 
»O »aemm eonviviuma, und von Yittorio: »O cos omno$* und »Jettu duleü me» 
moriav. Die zweite Lieferung enthält von Palestrina: »Adoramus te«, »Salve 
rei/inaa, nü aaiutarU hostiatf nlnyredienU Uominea; von Nanini (G. M.): »Stabat 
maiera, nExaudi no««, *Haee dies quam fecU*^ und von Yittoria: »Vere lau' 
guoret*, nFiuiH JMraeorunft »0 jutm glariota», 1829 TorOffentliebte er weiter* 
bin in Band YU (Heft 27, pag. 182 fL) der »Oleiliac einen Rftthselcanon 
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von Senffl mit einer werthvollen Einleitung und gab dann im X. Bande der- 
selbeo Musikzeitschritt (Heft 39, pag. I4äj die AutlösaDg, in welcher er zwölf 
T«nohied6iie aelbstSndig» vientinmügeBäUiwloanons entwickelte. Seitdemwuidte 
er lieh mit grösserem Eifer dem eTsngelisc h e 11 Kirchengesange m, 1840 
erschien seine Sammlung: »Sdiatz des evangelischen Kirchengesnnges, 
der Melodie und Harmonie nach aus den Quellen des XVI. und 
XTII. Jahrhunderts eingerichtet« (Stattgart, ein Baad in 4*). Die neue 
Ausgabe desselben Werks erschien ausserordentUeh ▼ermehrt unter dem Titel: 
»Schatz lies evan gel ischen Kirchenges an fres im ersten .TahrhtmJert 
der Reformation« (Leipzig, Breitkopf Ä. Härtel, l!^4S. zwei 1'heile in 4"), 
dem Tücher auch noch eine Schrift: »Leber den G^omcindegcsang der 
eTangeliechen Kirche« (1866) folgen liees. Endlich betheiligte er eich noch 
neben Zahn nnd Faisst an der im Auftrag der deutsch-evangelischen Kirchen- 
conferenz zu Eisenach veranstalteten Ausgabe des Choralbuchs: »Die Melo- 
dien des deutsch-evangelischen Kirohengesangbuchs« (1854). 

TuekeTf William^ Priester und Stillsherr an St. Peter in der Weslminster- 
Abtei m London, gehörte zur Kapelle des KSnigs Karl II. und starb am 
28. Februar 1678. In »JSEmnefifa «uro« von Page finden sich Anthems 

von Tucker. 

Toczek-Uerrenbu^y Leopoldine, königlich prenssische Kammersängerin, 
Tochter des Professors der Musik, Frans Tuciek, wurde in Wien 1834 ge- 
boren und Schülerin des dortigen Conservutorinms. Sie genoss daselbst den 
Unterricht von Josephine Fröhlich und zeichnete sich durch Fleiss, Stimme 
nnd Talent so aus, dass sie ein Stipendium erhielt und erat 15 Jahre alt am 
KKmthner-Thor-Theater engagirt wurde. Sie begann hier ihre hOnstlerisohe 
Laufbahn in der Oper »Nachtigall und Babe« von Weigl. Ihre weiteren Ge- 
sangsstndien leiteten Mozatti, (rentiluorao und Curzi. Durch Wild an Graf 
Hedem empfohlen, gastirte nie im Jahre 1841 an der königl. Oper in Berlin. 
Das glänzend verlaufende Gastspiel hatte das Engagement der jungen Sängerin 
xur Folge, die der Berliner Oper treu bleibend bis su ihrem Abgange von der 
Buhne — Susanne in »Figaros Hochzeit« im Jahre 1861 — eine Hauptzierde 
und Hauptstütze derselben bildete. Leopoldine T. gehörte zu den immer seltener 
und seltener werdenden Sängerinneu, die Dank ihrer gründlich absolvirten Ge* 
Bangslehrjahre, die verschiedensten Aufgaben su deuten vermSgen. Zu diesem 
Vorsug gesdlten sich noch Schönheit der Stimme, ein von Anmuth und jovialer 
Laune, sowie von künstlerisch geläutertem Geschmack und Beweglichkeit des 
Geistes getragenes Spiel und ein so gediegenes, musikalisches Können, das« 
Frau Tueiek in Brkraakungsftllen stets schlagfertig ftr ihre Oolleginnen ein- 
treten konnte. Das Bepertoire unserer Sängerin, deren eigentliche Domäne 
das colorirte Fach war, umfasste das ganze Soprangebict der Oper: Vom 
Aenncben im »Freischütz« an bis hinauf zur Donna Anna im »Don Juan«. 
Eine ihrer glänzendsten Leistung war neben so vielen andern die Frau Fluth 
in den »Lustigen Weibern«, die Nicolai selbst fllr sie bestimmt hatte. 

Tndwaj, Thomas, englischer Musiker, war erst Baccalaureus und dann 
Professor der Musik an der Universität Cambridge in England. In der könig- 
lichen Kapelle durch Blow in der Musik ausgebildet, trat er 1664 in die 
Kapdle su Windsor. Seine Stellung in Cambridge erhielt er 1671. Die letsten 
Jahre seines Lebens verbrachte Tudway in London, wo er im Auftrage des 
Grafen Oxford eine Sammlung von Kirchenmusikstüclcen der berühmtesten 
englischen Componisten zusammenstellte. Diese Sammlung von der Handschrift 
Tndway's, welche sechs starke Bände in 4'' ausmacht, beündet sich im Brittisch- 
Uuseum. Tudway't Oompositionen wurden in Cambridge verschiedentlieh bei 
feierlichen Gelegenheiten ausgefährt 

TnlOD) Jean Louis, einer der talentvollsten Flötisten seiner Zeit, ist zu 
Paris am 12. September 1786 geboren nnd wurde im Pariser Conservatorium 
Unter speddler Leitung von WundorUch im FlOtenblasen ausgebildet Er wir 
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dnlür besonders glücklich veranlagt, erhielt nocli nicht 15 Jahre alt achoa die 
ersten Preise und galt bald unbestritten für den ersten FlötenvirtuoBen Frank- 
reichs. 1804 trat er bei der italieaisehea Oper alt ertter Flötist ein, 1613 
an Stelle seines Lehrers Wunderlich hei der Grossen Oper. Tn dieser Zeit 
war er beinahe auf dem Punkte überholt zu werden, und zwar weil er sich 
der Jagd und dem Vergnügen überhaupt, auch der Malerei, mehr hingab, als 
es fttr seine Kfinstlersebaft wUnsebenswerth war. Drouet eraebisn als sein 
Ooncurent. Ks bedurfte jedoch nur des Willens bei Tulon, mid er war wieder 
der Unübertreffliche. Tn einem Concerte der Catalani, wo er nuf einer einge* 
spaltenen Flöte blies, was er erst im letzten Moment bemerkte, ebenso in der 
Oper *Lo SoMit^ttoU von Lebrun, riss er das PnbUknm förmlieh bin, so dass 
er den ersten Plats TSlIig behauptete und Bronet nach England ging. Nach 
der Restanr.ition musste er seine volksthümliche (Teginnung insofern büssen, 
als man ihn in die neu<?obi]dctc königliche Kapelle nicht wieder aufn ihm, aus 
eben dem Grunde besetzte man auch den Platz am Conservatorium, welchen 
Wnnderlieh aii%ab, mit seinem nnbedeutenden Nachfolger in der Kapelle. 
1826 jedoch, bei einer neuen Verwaltung, welche die Interessen der Oper besser 
wahrnahm, berief man ihn zurück und einige Zeit darnach wurde er anch 
Professor am Conservatorium. 1856 legte er beide Stellen nieder. Der £in- 
fthrong der Flöten des BShm'sdien Systems hatte er Widerstand geleistet» 
auch nur Flöten des alten Systems in einer von ihm errichteten Fabrik ver^ 
fertigen lassen. TuIou'r Conipositionen sind ungefiibr folgende: »Si/mjihonie con- 
eertantt! pour ffute, hauthois et hasgona (Paris. H. Leraoine). j> Dt'u.riftnn St/m' 
phonie idemn. (Paris, Pleyel). »Ooncertos jiour ßüte et orchettre* (No. 1, Paris, 
Lemoine; No. % Paris, Herta; Ko. 8, Paris, SohOnenberger; Ko. 4, Paris, Pleyel; 
No. 6, op. 37, Paris. Pleyel). »OrandM tolo pomr fi4lk et orchestre.^ (No. 1 
und 2, Paris, chez l'auteur). »Fanfasiex pour fufe et orchedrea. (op. 16, Paris, 
Paoini; op. 64, Paris, Troupenas; op. Gti ibid.). riAir» varies jpour ßüt« et or- 
ehmhw (op. 22, Paris, Pleyel, op. 35, 39, 56, 62). r>Ain varU$ «neo guortettm^ 
op. 17 (Paris, Bonn, Main% Berlin). mFhmer» airs variet avec deux violon et 
hatsea. rtOrande trio pour troi's ßitfea, op, 24 (Paris, Pleyel). i>PolonaUr. de 
Tancredi pour deux ßüte et piano«, op. 32 (Paris, Schlesinger). »Dnos pour 
deux ßütes, livres 1, 2, 3 (Paris, H. Lemoine, op. 8; Paris, Schöneberger, 
op. 14, 15; Paris, Fkdni, ep. 18, 19; Ftais, Gambaro, op. 81, 88, 84; Parisr Fl^). 

Talon, Jean Pierre, der Vater des Vorigen, war 1749 zu Paris geborsn 
und Schüler Cngnier's auf dem Faj^ott. Er wurde für dieses Instrument Pro- 
fessor am Conseryatorium bei dessen G^ründung nnd Mitglied des Theaters. 
In Paris bei Sieber erschienen; »iSlur tktot pour deus hauonn nnd *Doute min 
vmrii9 pour deux haasont*. 

Tnrbry, Franrois Laurent Heilert, i??t zu Paris ara 27. Septbr. 1795 
geboren und wurde auf dem Pariser Conservatorium hauptsächlich zum Violi- 
nisten ausgebildet. Er war aeitweise Mitglied der Opernkapelle, verscherzte diese 
jedoch spiter yoUstindig, indem er sich wiederholt pUltatieh ans Paris entfernte, 
ohne dass man erfuhr, wohin er sich begeben. Einmal bei solcher Gelegenheit 
hielt er sich in Tolousc auf, wo er itAhrege du dictionnaire de musique de S. J. 
EoMteauu (Toulouse, Imprimerie de Bellegard, 1821, in 12^ 14ü S.) herausgab. 
Eine »Sk/mphonie phatiiatlipieti •OuvertmrepourlmeoneerttmCPmBf Frey). *Qfvßd 
^uaiuor pour deux vicknUf alto et haste*, op. 7 (Paris, Pacini). r>Oranä irio 
pomr violon, alto et hasse«, op. 14 (ibid.) wurden in Paris aufi^fefiihrt nnd hsraOS* 
gegeben. Der Autor ging an seinen Sonderbarkeiten zu (irunde. 

Tfrl^ Daniel Theophil, gelehrter Tonkfinstler des 18. Jahrhunderts, 
war am 10. August 1756 zu Claussnits bei Chemnita in Sachsen geboren. 
Sein Vater, ]\Iusiker im Dienste des Grafen Schonbnrg, ertheilte ihm den ersten 
Unterricht in der Musik und im Molinsiüel. später unterwiesen ihn auch 
andere Lehrer. Auf der Kreuzschule in Dresden zog er die Aufmerksamkeit 
von Homilins anf sieh, welcher ihn speeiell im Oontrapnnkt nnd in der Har- 
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monielehre anterrichtete. Als er 1772 die Universität Leipzig besuchte, fand 
er dvroli di« Empfehlnog seinw Leihen einen wannen Proteetor an Hiller, 

welcher ihn ebenfalls unterrichtete und zunächst ala Violinisten in das Orchester 
der Oper und der Concerte unterbrnnhtp. In dieser Zeit entstanden die ersten 
Compositionen Türk's, welche mit Beifall in Leipzig ausgeführt wiirdon, sie 
bestanden in zwn Sinfonien nnd einer Gantate. 1776 erhielt Türk, ebenfiUls 
dnreli Hiller*« Yerwendimg, die Stella dea Oantm» an der St Ulrioba-Eirolia 
in Halle, und übernahm zu gleicher Zeit die Stelle eines Lehrers am Inthe- 
riscben Gymnasinm. Vier Sinfonien, vier Cantaten, ein f^rosser Chor und 
Glaviersonaten, von Türk componirt nnd aufgefühi-t, erwarben ihm die Stelle 
dea Mnaakdizaktora an der TJniTeraittt in Halle. 1779 flbemahni er an49li noeih 
die Organiatenstelle an der Frauenkirche ebendaselbst. Die Lehrerstelle am 
^rymnaaium gab er jetzt auf, da er sich gleich vielseitig mit der praktischen 
und theoretischen Musik beschäftigte. Werke der letzteren Art, die ihm den 
Ruf eines gelehrten Musikers verschafften, veranlassten die Universität (1808) 
ihn zmn ]>r. phiL and zum Pnfoaaor der Theorie dar Mndlc an emeonen. 
Sein Leben war, wie nachfolgende Aufzählung seiner Compositionen und theore- 
tischen Arbeiten erweist, ein arbeitsvolles, zuletzt noch getrübt dnrcli die Noth 
des Vaterlandes, besonders 1806, in welchem Jahre die Universität Halle fast 
TarOdat war. Tttrk starb naeh Iftngerer KrilakMehkeii am S6. Angnst 1818, 
57 Jahre alt. Seine didactisehen Werke sind: »Yon den wichtigsten Pflichten 
eines Organisten. Ein Beitrag zur Verbesserung der musikalischen Liturgie« 
(Leipzig und Halle, 1787, in 8^, 240 8.). »Ciavierschule, oder Anweisung zum 
Glavierspielen fär Lehrer und Lernende, mit kritischen Anmerkungen« (Halle 
und Leipzig, 1789, in 4*, 408 S.; swette vermehrte Anagabe 1802, Leipaig nnd 
Halle). Ein Abriss dieser Schule unter dem Titel: »Kleines Lehrbuch für 
Anfänger im Ciavierspielen« (Halle, 1792, in 8*; zweite Auegabe ebenda, 1805, 
in 8"). »Kurze Anweisung zum Generalbassspielen« (Halle und Leipzig, 1791, 
1 Band in 8*, 307 S.). Diee Bneh, nebet der Glavienehnle von Tflrlr, daa 
beste und verbreiteste, erlebte sechs Auflagen. Die zweite und vermehrte er- 
schien in Halle und Leipzig, 1800, 1 Band in 8", 390 S. Die dritte AufInge 
veranstaltete nach dem Tode Türk's sein Schtüer nnd Nachfolger Naue, Halle, 
1816, in 8^ Vierte Anilage ebenda 1824. Fünfte AndBaga Wien, Haslinger, 
in 8^ 335 S. (ohne Datum). Eine aeehete Auflage veranstaltete Breitkopf & 
Härtel in Leipzig. Eine zwei Blätter starke Broschüre ohne Orts- und Da- 
tums- Anp:al)c pab Türk ebenfalls heraus: »Beleuchtung einer Kecension des 
Buches: Kurze Anweisung zum Generalbassspielen«. Sein letztes Werk erlangte 
keine Bedeutung. Compositionen, welohe gedrnokt wurden, sind: »Die Hirten 
bei der Krippe in Bethlehem«, Candite (Halle, Hemmerde und Schwetschke, in 
Fol., 1782). Sechs Ciaviersonaten, dritte und letzte Sammlnng (ebend. 1798). 
Sechs Claviersonaten, zweite nnd letzte Sammlung (ebend. 1789). Sechs kleine 
Clafrieraonaten, erate Sammlung, dritte Auflage (ebend. 1793). Seehs Sonaten, 
awaita Sammlung, zweite Ausgabe (ebend. 1793). Seeha Ciaviersonaten (abend. 
1793). Sechzig Clavierstücke fUr Anrängcr. erste und zweite Hnmmlunq-. 1798 
bis 1806. Dreissig vierhändis^e Clavierstücke. zweiter Theil 1807, dritter und 
vierter Theil 1808. Lieder aus dem Siegwart mit Clavier-Bogleitung 1780. 
Yielea im Hanuieript. 

Tlrklsche Becken, Piatii, Cinelli, s. Becken. 

TBrkische Mnslk. Weniger noch als die andern Volker des Orients haben 
^e Türken Antheil genommen an der historischen Eutwiokelung der Tonkunst, 
obwohl eie nicht weniger Empftngliehkeit und Lioba für aie aeigen, als jene. 
Ihre wilde Kriegs- und Mordlust und die nnbaalhmbare Leidenschaftlichkeit, 

welche sie nicht nur zur Herrschaft über das grosse osmanische Reich führten, 
sondern auch zu einem der gefiirchtetBtm Völker der Erde machten, Hessen 
Kunst und Wissenschaften nur in beschränktem ^lausse gedeihen und verhin- 
•derten ea, dasa na aueh nur die Bedeutung für da» Bntwiekelung der Tonkunat 
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gewannen, welche die Araber und Perser errangen, von denen sie überhaupt 
nur «rlflxnteii, wm ibn«ii auf dieMn Gebivten nothwendig enebien und rerst&nd- 

lieh war. Ihr Anftreten in der Geschichte erfolgte bereits in den frühesten 
Zeiten. Der Stammvater »Türk« i?t wnlirschcinlich der »Targitaos« Hero- 
dots (IV, 5) und der Togharraa der Bibel (Genesis X, 3) und auch Plinius 
kannte sie schon (»Turcae que ^Ivas oceupanUf Lib. I). Aua Tnrkestan stam- 
mend wuden sie bald ibrer iüinbiflg« «id ibi«r wUden Mordlnst iregsn von 
den Nachbarn gefürchtet, und der Name Türke wurde oben so zur Bezeich- 
nung eines Barbaren, wie der der Scytbcn unter den Griechen, und das zu 
einer Zeit, in welcher Araber und Perser bereits einen gewissen Culturgrad 
«rreieht hatten nnd aelbst der Mnuk nnd der Poesie schon eine gewiss» 
Pflege angedeihen Hessen. Freilich war auch dieser noch bis ins siebente Jahr- 
hundert unserer Zeitrechnung sehr gering; die arabische TTalbinsel war von 
der übrigen civilisirten Welt ziemlich abgeschnitten und sehr langsam nur ge- 
langte die Cultur der einzelnen Völker Asiens hierher. Der grösste Theil ihrer 
Einwohner lebte von Yiehsncht nnd Krieg; nor die Kflstenbewohner nnd die 
Bewohner der einzelnen Städte trieben Handel. Temen und später Irak und 
Syrien bildeten nach Christi Geburt abgeschlossene Reiche mit einer bestimmten 
Verfassung und Mucca und Medina genossen den Segen einer republikanischen 
VofiuBung, die fibrigen nnermessliehen Striebe des grossen Landes worden von 
unabhängigen BeduinenschwKrmen durchstreift und obgleich jene Beiche nnd 
die Kepnbliken mit Asien nnd Afrika durch die Handelscaravanen, die meist 
von Beduinen formirt wurden, einigermassen zusammenhingen, so drang doch 
über die Wüsten, welche sie von der gebildeten Welt absonderten, wenig von 
der Cultur Asiens herüber nach der arabisehen Halbinsel. In den Städten 
hatte sich der gesellschaftliche Zustand durch Gesetze und den Einfluss einer 
regelmässitfpn Kegienintr etwas gehoben; aher in den Wüsten waren sie noch 
völlig rohe Kinder der Xator, die sich nicht über die geringe Bildung erhoben, 
an der die patriarohalisehe Begiemng ftthrte^ nnd die spitem An^ber selber 
bezeichnen die Jahrtausende vor dem Propheten als die Zeit ihrer TTawilsenheift. 
Doch sclbgt in jenen Zeiten äusserte sich in dem ganzen Volke, wo es anoh 
lebte, in Städten und Wüsten, ein hoher edler Sinn, ein leichter Verstand zam 
Begreifen nnd grosse Anlagen, welche nur der Ansbildnng harrten. Sie gaUoi 
Im Alterthnm namentlich als die zuverlässigsten Menschen (Herodot III, 8). 
Ausser mit der Astrologie und einer Art roher !\Iedicin beschüftip-ten sie 
sich auch mit der Dichtk^mst, mit welcher, wie wir früher schon zeigten, auch 
immer die Musik verbunden ist. Mit Hülfe derselben bildeten auch sie ihre 
Sprache an einem grossen Wortreichthnm in einigermassen geordneten Formen 
aus. Dabei aber blieben ihre Verse rohe Naturprodukte; Ergicssungcn ihrer 
Empfindungen, wie sie der Augenblick eingab; eine Kette von Bildern, ohne 
Kunst und in regelloser Prosodie an einander gereiht. Aber diese kunstlosen 
Reime standen in solcher Achtnng bei der Nation, dass sieh jeder Stamm, jede 
Familie, aus deren Mitte ein Dichter hervorging, für geadelt :tn«ah. Daher 
strebte anch Mohammed, als er den kühnen Plan fasste, der Prophet einer 
neuen lieligion zu werden, nach dem Kuhm eines grossen Dichters, da es eine 
grosse Empfehlung für ihn und seine Lehre war, wenn seine Beden für echte 
Poesie angesehen wurden nnd als der Dichter Lebid (ans Sohdmsirsi nnd 
Politik) eine Stelle der zweiten Sure des Korans für göttlich scfadne Poene 
erklärte, nahm dies Mohammed als ein günstiges Zeichen für die Gründung 
und Ausbreitung seiner Beligion. Diese freilich erwies sich den Künsten wie 
den Wissenschaften Enssertt wenig günstig. Koch wShrend seines Lebens drang 
Mohammed seine neue BeligioBf den Islam» dorch die Gewalt der Waffen der 
Halbinsel auf, auf welcher er geboren war und nach seinem Tode brachen seine 
Nachfolger in die Heiche ihrer Nachbarn ein und stürmten so weit vor, dass 
sich das nene Beioh des Islams über 200 Tagereisen von Osten nach Westen 
Ton der Grense der Tartarei nnd Indiens bis an die Kfisten des atlantisohen 
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Msent entreckte. In den zwei Jahrhunderten ihrer siegreichen Kämpfe (632 
Ini 888 tuiMTOr £sttrielmimf) drangen sie gewalteain den YSlkem, welelie 
diesen nngehenern Baum bewohnten, den Islam sammt ihrer Sprache auf, wo- 
durch bei den unterjochton Yölkersrhaftpn eine völlitjc rink dinmi»' ihrer Sitten 
und I )enkun£f8art und ihrer Latje zu der iil»riLren Welt iiewirkt wurde. Während 
dieser Zeit blieben die Araber die funuliscbea Barbaren uhue IveuutuiHs und 
SohStonng der Werke des Geietee und der Denkmäler der Knntt; eie eoehten 
eben den Inbegriff aller denkbaren Weisheit im Koran nnd anter ihrer harten 
Hand wurden noch viel Ueberreste grieciiischer Kultur, welche <lft8 Christen- 
thum noch hatte bestehen lassen, in den Ländern der griechischen Herrschaft 
■ohonungsloB Temichtet. Dabei Terschonten aie doeh aneh Tide KlOiter in den 
griechischen Provinzen, wenn diese Tribat sablten nnd liessen auch die Scbnien 
m Antiochien und Berytus, zu Edessa und N'osibuH bestehen, die denn 
auch von Einfluns auf die Bildung der Aralier wenbui mussten. Schon in der 
iVlitte des achten Jahrhunderts zeigten sich die \ urboten, dass sich der bis- 
herige kriegeritehe Oeist der Araber aUmSlig TeredeUe und v^feinerte. Dem 
Reiche der Chalifen (den Naohfolgem des Propheten) wurden die SobätM der 
Welt zugeführt, und diese wuchsen mit der Ausbreitung ihrer Macht immer 
mehr an; dadurch aber fand der den Orientalen angeborene Hang sum Luxus 
immer mehr Nahrung; dieser zeigte sich snnächst in noch edler Weise in der 
Pflege der meehanisehen Kfinste» namentiieh aber andi in der Tersohwenderisohen 
Belohnung von Poesie und Musik, die man fir&h wa den nnentbehrlichsten Be> 
dürfnisscn für den (^lanz des Hofes rechnete. 

Die unmittelbaren Nachfolger des Propheten: Abubekr, Omar Osman 
nnd Ali, wie die Omaijaden, welche von 670 — 749 die Herrschaft inne 
hatten, waren den Künsten und Wissenschaften nicht günstig gewesen, erst 
unter der Herrschaft der Ab;tB8iden. die mit Abul Abbus auf den Thron 
gelangten, begann die Blüthezeit der arabischen Kunst und Wissenschaft Die 
Omaijaden hatten als Barbaren nur erobern nnd serstSren bssen; die ersten 
Abassiden schon snchten die eroberten LXnder sa bilden und an veredeln, 
jene hatten nur. durch ihre Freude an Pracht und Luxus veranlasst, Künste 
und den Handel zu befördern gesucht, die Abassiden gaben dem Handel erst 
eine sichere Grundlage und gründeten Anstalten zur Pflege vun Kunst und 
Wissensdiaft. Die Namen: AI Mansor, Harnn al Raschid nnd AI Ma- 
mun werden nach dieser Seite in der Qeschichte ewig unvergesslich sein. Sie 
erweiterten die Handelsbeziehungen derartig, dass der iiusserste Osten vom 
Indus nnd Oxus mit dem W^esten bis ans atlantische Meer verbunden war. 
Baisora, von Omar am Zasammenflusse des Euphrats und Tigris erbaut, 
Damaskus, als Besidens der pinchiliebenden Omnijaden besonders von ihnen 
bevorzugt, und Bagdad^ der reiehe Sit;? der Abassiden, wurden nunmehr 
grosse Handelsniederlagen, welche die Reichthümer der östlichen Welt, die Er- 
zeugnisse der Natur und des Kunatfleisses empfingen und vertheilten. Wie die 
Hanptstidte des grossen Beiehs, so wurden aueh unaählige kleine Stidte nnd 
Flecken Sitz der Industrie, des Kunst- und Fabrikfleisses und zu Wasser und 
zu Lande, durch Karavanen und Schifle wurden ihre Produkte nach allen 
Küsten des grossen arabischen und selbst des griechischen Keichs verschickt 
und die Araber wurden so unter den Abassiden die grSsste Handelsnation 
der Welt. 

Die nothwendige Folge davon war, dass auch die geistige Cultur des 
Volkes mächtig gefordert wurde. W'iihrend die übrige Welt in Unwissenheit 
versank, erhoben sich die Araber zu Gelehrten, die in ihrem Zeitalter nur 
wenige ihres Gleichen fanden. Sehr bald, mit der beginnenden Beschäftigung 
mit den Wissenschaften, begriffen sie den hohen Werth derselben und ebenso 
schnell erfassten sie auch die rrrundsätze der Wissenschaften, die ihnen bekannt 
wurden und bildeten sie in ihrer Weise weiter. Sie gingen zuerst bei den 
Griechen in die Lehre; der Beginn ihrer wissenschaftlichen Bildung knfipfb 
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an die UeberHetzung griechischer Schriltatelkr an. Die Abassideu hatten 
syrische und griechische Aerste an ihren Hof gu/ugen und durch diese waren 
ne raent mit den Wiiaenschsften nShar ▼ertrant geworden. Znnlohei waren 
et die Sehriften des Hippocrates, Galen, Theophrast, des Enclides, Pto- 
loniaeas und Aristoteles, welche «Ho Chaliffii AI Mansor (136 — 158 der 
Hegira = lb'6 — 775 unserer Zeitreclmung), Harun al Kaschid (170 — 193 
der Hegira » 786^808 o. Z.) und AI Mannn (198—318 der Hegira 
313 — 883 u. Z.) unter Anfsidit ihrer Leibftrste in das Arabische UbcrsetseD 
Hessen. AI Mamun namentlich war nnsscrorflcntlich nach dieser Richtung 
thätiff. Er versammelte an seinem Hofe (belehrte aller Länder; und sein Eifer 
für die Wissenschaften ging so weit, dass er nach einem siegreichen Feldzuge 
gegen den grieohiach«! Kaiser aieh erbot, aUea Broberte wieder heraoesagebeiif 
wenn ihm der Kaiser gestatte, alle wissenschaftlichen Bücher CTriechenlands ine 
AriibiscliP übersetzen zu lassen, und er selbst führte bei Anferticrun!? dieser 
Uebersetzungen den Vorsitz. Zugleich legte er Schulen zu Bagdad, Basra, 
Boeohar» und Knfa an nnd grttndete grosse Bibliotheken zu Bagdad, 
Alezandria nnd Kairo. Dieeen Bestrebungen schlössen sich anch die Cha- 
lifen zu Cordovn an, unter ihnen zeichnet»- sich namentlich der Chalif Ha- 
kem II. (961) aus. der in Bagdad Abschreiber beschiittigto und zu Cordova 
eine Bibliothek von 600,000 Bünden anlegte. Hier namentlich gewann die 
Wiaeentehalt eine so bedentende Pflegettltte^ daas ana Fraakreieh ond Deataeh- 
land und andern Ländern des christliehen Evropaa die Schüler naeh Cordov» 
kamen, um bei den Arabern zu studiren. 

Frfther noch gelangte die arabische Dichtkunst zur Blüthe und zwar 
als edit nationale Schöpfung. Bei der Lebhaftigkeit der Phantasie nnd der 
Leidensohafiliohkeit der Empfindung, welche die Araber anaieiehnen. bedurfte 
es keines äussern Anstosses oder einer besondern Anleitung zu dichterischer 
Aeusserung derselben; jene Mächte suchen und schaffen diese von selbst und 
so erfahren wir von einer arabischen Poesie schon aus jener Zeit, in 
welcher die Stimme der Halbinael no«h in hSehater Barbarei nnd ünwisaenheit 
lebten. Natürlich war diese ältere arftbiaehe Poesie nur erfüllt von einem 
wilden kriegerischen Geiste oder einer vermehrenden Leidenschaftlichkeit: 
Schlacht- und Blutgesänge wechseln mit realistisch derben Liebesliedern. 
Die Messe an Meooa wurde insofern anbh bedentongareieh fUr die Entwidcelnng 
der Poesie, als sie zu dichteriaehen WettkUmpfen varanlasste. Anfangs blieben 
diese noch dem Zufall überlassen, aber im seclisten Jahrhundert bestimmte man 
den Platz üccadh für solche poetische Wcttkämpfe und seitdem wurde anch 
das Gedicht, das den Preis erhielt, mit goldenen Buchstaben in Leinewaud oder 
Seide geatadcti nm es an den Thoren der Kaaba*) anfirahangen. Davon, daaa 
ea am Tempel aufgehängt wurde, nannte man dies Prt.-iRL^edicht: Moallae&t, 
nnd weil es mit Gold eingestickt war M fxlhaiicbät. Die sieben noch vor- 
handenen Freisgedichte reichen nicht über das sechste Jahrhundert nach Christus 
hinana. Die Dichter deraelben: Amrn ben Kalthnn, Hareth und Tnrafali 
lebten kurz vor dem Propheten; Zoheir und Antara wohl nnr um einige 
Zeit früher. Lebid dichtete s<'in TVeisgedicbt kurz vor dem Propheten, dem 
zu Ehren er der Poesie ganz entsagte; Amri'l Kais aber war ein Zeitgenosse 
des Propheten. Wie schon erwähnt trat dann die Poesie in den Dienst der 
Ghalifen, nm den Qluu ihrea Hofta sn erhShen nnd ihre ganse Eradheinnng 
an verhenUdMii. Der Ohalif wurde diditeriaeh begrfisst nnd aelbat alltitglichere 



*) Das angesehenste Nationalheilipthura der Araber zu Mekka, ein Tom|)el mit 
einem schwarzen Stein in der HnRsern Mauer. Nach der Sage hat Ismael, der Stjimm- 
vater der AraluT mi l di r Erbauer dieses Hcilijjthiims, denselben vom Engel (Jabriel er- 
halten. Za der Kaab«» wo neben dem Einen höchsten Gott (Allah) jeder Stamm seine 
besondem Ctötter oder C^enten anfsnweisen hatte, fknden jnhrHeh wdlfahiten statt» 
während welchen die Kriege ein^iestellt w\irdcn, die Blntrncbe srhwiep; nnd Freond und 
Feiud an den heiligen Handlungen und Umgängen fnedlich Theil nahmen. 
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Ereignisse seiue» Leben dicbteriscli ausgezeichnet; das ganze (Jeromoniell bei 
Hof« erhielt eine gewiew dicbteriache Anordnung, bei der »noh der Clialif in 
diehterischer Weise einzugreifen genöthigt war. Za diesem Zweck namentlich 
wur<1fn Akademien für die Dichtkunst au den Höfen errichtet. Die 
dichterischen Wettkünipfe wurden zahlreicher aller Orten, nicht nur in Meccoi 
ausgeführt und selbst Dichterinnen betheiligten sich daran. Die Diditer be- 
gleiteten dae Heer anoh in den Krieg nnd kriegeriaehe Ereignisse und grosse 
Heldenthaten waren gern gewählte Stoffe. Die berühmtesten arabischen 
Dichter dieser Zeit waren Habib Abub Tammam, der Sohn armer l^^ltern, 
der alä Wusäertriiger in Kairo sein Leben fristete und am liebsten von 
Sohlaehten sang, von »der Mnsik der klirrenden Waffen« nnd »dem Tod, der 
süsser schmeckt als F'eig und Wein«; ferner: Motenabbi (geboren la Kofa 
im Jahre iM5 und in der Nähe seiner Vaterstadt im Jahre nC).') von räiibc- 
riachen Beduinen ermordet), dessen Preis- und Schlachtenlicder hochberühmt 
md weit Terbreitet waren. Toghrai (ermordet 1121) und Asmati waren 
ab Lyriker, Meidam (gestorben 1126) als Didaktiker boebberfibmi. üeber 
den Antheil, welchen die Musik, besonders der (Tesang, hierbei gewann, sind 
wir nicht berichtet, doch lUast die allmälig immer künatlicher werdende strophische 
Form darauf schliessen, dass diese hauptsächlich, wie bei allen andern Völkern, 
dnrob die Hdlfe des gesnngenen Tons ermöglicht wnrde. Der knnsatbmige 
Bau der Strophen wird meist dnrob die Sfioksicht auf den Athem des Sängers 
bedingt. Die kurzen Strophen erscheinen überall als das unmittelbare Produkt 
der Sangealust, die längern dagegen als das der dichterischen Technik, der be- 
rechnenden Prosodie. 

Im üebrigen er&ssten die Araber die Mnsik Tidmebr als Wissensebüft, 
weniger al^ Kunst. Es ist dies ebensowohl in ibrem Naturell, wie in dem 
Gange ihrer Bildung und ihrer Religionsverfassunp' begründet. Mathematik 
und Sternkunde wurden früh von ihnen geptiegt und wie sehr namentlich 
Matbematik nnd Beebenknnst onter ihrer Pflege gefördert wurden, dafür 
sind die dnreb sie erfut.deiu oder doch vervollkommnete »Algebra« und die 
arabischen Ziffern, wodurch die Ahendländer mit der wunderbaren Erfindung 
vertraut wurden, den Zahlen durch ihre Stellung einen Werth zu geben. Sie 
erweiterten daher auch die geographischen Kenntnisse durch Entdeckungsreisen 
nnd dnreb Messung der Längen» nnd Breitenkreise. Dieter Zng ihres Geistes 
wurde dann noch durch dos Stadium der griechischen Schriftsteller gans be- 
sonders genährt und es ist daher erklärlich, dass sie auch durch den wissen- 
schaftlichen Theil der Musik mehr angezogen wurden, als durch den praktischen, 
dasa sie mit mehr Sorgfalt Ton nnd Intervall nntersnobten, ohne die gewon- 
nenen Besnltate auch praktisch durchi^reifend zu verwerthen. Begünstigt wurde 
dieser ganze Zug auch dadurrli, dass der Koran die Künste unberücksichtigt 
liess und dass die Musik keinen Theil am Cnltus gewann, wie doch bei allen 
andern Gulturvölkern, die deshalb auch zu einer höhern Blfitbe der Mnsikent- 
wiekelnng gelangten. Ea musste dies namentlich fltr alle den Islam ergebenen 
Volker bedeutungsvoll werden, weil für sie in der Keligion alle anderen In- 
teressen aufgingen, durch sie Staat und (Gesellschaft vollständig geregelt und 
beherrscht wurden, so dass der Koran zugleich staatliches und bürgerliches 
Geaetsbneb ist. Was daher durch ihn niebt geheiligt ist, das gedeiht nur 
wenig bei den Bekennern des Islams und so kam es, dass die Musik wohl 
die aruhiHohcn Gelehrten in dem angegebenen Sinne beschäftigte, dasa sie aber 
als Kunst keine Bedeutung gewann, sondern nur in gewisser volksthüralicher 
Weise ausgebildet sich erhielt Schon in der Mitte des zweiten Jahrhun- 
derts ihrer Zeitrechnung (der Hedgra oder Hidschret)« etwa im 8. Jahrhundert 
der unarigen (n. Chr.), erscheinen bereits Schriftsteller, welche sich mit Unter- 
suchungen über die Musik beschäftigen. Unter den*) von Herrn Kosegarten 



*} YeigL B. Q. Kiesewetter „Die Musik der Araber" (Leipzig, 1842). 
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mich den Nachrichten dcH alten Ali aus Ifsfaban genannten Dichtern und Sän- 
gern erscheint wenigstens Obeidallah Ben Amed Ben Tahir, mit dem 
Beinamen Abu Ahmed, ab VerfasBer eines musikalisch-theoretischen Werkes*) 

(i>Liher tlis -iplinarnm notriUum*). Den weiteren Vi rlauf des Ganges der Ent- 
wickelung der arabischen Theorie fusst dann KicBewcttcr •*) duhiii zusammen: 
»Wenn wir also die ersten AntüDge einer musiku Ii .sehe n Theorie unter 
den Orientalen in der Ümgobung der Ohalifen ans dem Stamm der Omi^iden, 
dann der Abassiden entdeekeui so lassen siflb von da an folgende Phasen der- 
selben in Kürze hezeiclinen: 

1) Entstehung und allmiilige Entwickeluug einer eigenen einheimischen 
(weder ererbten noch ftberlieferten) Theorie durch arabische Philosophen, seit 
dem m. Jahrhundert arab. Zeitr^ dem IX. n. JSeitr. — Das System ist jenes, 
welches zwischen dem ganzen Ton swel mittlere annimmt, nnd in dem üm&ng 
der Octave 17 Intervalle begreift. 

2) OroBse persische Theoretiker (gegen Ende des Jalirhunderia der 
Hidsohret, im An&nge des XIY. n. jSeitr.) bearbeiten trorsfiglteh den mathe- 
matischen Theil, mit mancher Neuerung, ob;?Icich von dem älteren arabischen 
(17. Ton-)SyHtcm noch ansgchond, auf t l on dasHelbe einlciiki nd. auch dieselben 
Tonforntelu oder sogenannte Tonarten beibehaltend; und dies ist die arabisch- 
persische Schule. 

8) Wenig spiter (Tielleieht nodh gleichseitig mit dieser letistem) taneht 
in Persien ein absolut neues System auf, orwrislich aus nnserm Eoropa dahin 
verpflanzt, von den Persern nach orientalischer Weise, doch die Spur seines 
Ursprungs nicht gänzlich verwischend, verarbeitet. Es ist das System der 7 
ganzen Töne, mit eingerüekten 5 halben TSnen, wie es nnsere Olaviere dar- 
btellen: wir wollen t s das Zwölfton*System nennen. Unter dem achtbareren 
Theil der pei sisrheu Gelehrton scheint aber dasselbe noch lange keinen Ein- 
gang gefunden zu haben.« 

Diese verschiedenen Perioden und deren wechselnde Systeme nnd 
bisher von den Sehriftstollem, weldie fiber die Mnsik der Araber Nachricht 
gegeben haben, nicht bemerkt worden, und so ist es gekommen, dass man ent- 
weder alles irgendwo Vorgefundene — Systeme, die einander gegenseitig so^r 
ausschliesscn — ohne Unterschied, den Arabern zugeschrieben hat, oder dass 
man Manches (}a wohl gar Alles), was diesen nnwidersprechlich eigen, von 
den Persern hergeleitet haben wollte, deren Ansprüche auf eine ihrer eigenen 
Schule Selbst aus einer so beträchtlich späten n Periode dntiren. Endlich findet 
es sich, dass jenes frühest© System der Musik, unter den Arabern Heibst. ebenso 
wenig der (von uns so bezeichneten) arabisch-persischen Schule oder dem 
neuem (evro^Useh-)p«r8ischon System, als firtther Farabi's grieehischer Theorie 
gewichen war, sondern sich weit Uber die Periode der einstigen ßlQtbe ara- 
bisrher Wissenschaft und Kunst hinaus, ja nnter den im Orient noch vorkom- 
menden Liebhabern musikalischer Gelehrtheit bis zu unseren Tagen erhalten 
hat. Dass diese Ton den Theoretikern aufgestellte, in 17 Stufen getheilte, 
Tonleiter in der Praxis gebräcblich wurde, bezeugen die Kachrichten von der 
Einriclitunrf der Laute, die wir aus jener Zeit schon erhalten. Dieni- ist fiinf- 
saitig (oder, da jede doppelt vorhanden ist, doppelchr»ri^) in aufsteigenden 
Quarten gestimmt und das Griffbrett ist in acht feste Bünde gethcilt, die von 
der leeren Saite, bei den Arabern der »absointe Ton« benannt, durch gleiche 
Dritteltöne aufsteigend Iiis zum achten Bond gciShlt werden, dieser giebt 
immer den absoluten Ton der folgenden Saite: 

*) Er war ein Enkel des herühmten Statthalters vnn Chorasan und dnnh einige 
^it Oberster der Leibwache xu Bagdad. Kr lebte zur Zeit des Chaliien el Mutadid. 
**) A. a. 0., peg. 1&. 
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El Äouä. 
Die Laute der Araber. 



8 



wag 



5' 

I 



b 

n 

D 
«-»- 
o 

3 



M 



o 

S 



I 



9 



00 



i 



9 
m 

l 



3 



2 



ci I I • 1 1^ 



a CO 



1 

( 


i 




1 







Hl 



K9 



Ol 



Dar kleine Finger 



Der Goldfinger 



Der mittlere des Geräthee 



Der mittlere alte (oder 
des Pferdes) 



Der Zeigefinger 



Der nächstseitige oder 
bunaciibarte dus Zeige- 
finger! 
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Wir haben hier die Töne zugleich nach unt>crm System benannt und die Er- 
höhnng dM Normaltoiit durch Pnnktiren angedeutet: 9. ist das tiin ein and 

ex das am zwei Drittel erhö1it<> c. Dies Tonsystem bat sich im Orient bis aaf 

den heutigen Tag auch in der Praxis erhiilten, es erscheint daher meist un- 
möglich, solche Gesänge in unsere moderne Tonleiter zu zwängen. Ssaffieddien, 
ein persischer Theoretiker zeichnet nur eine Saite auf und gieht den Tönen 
sogleich besondere Kamen: 

Wie weit dann die daraus entwickelten Ton- 

artcnsysteme in der Praxis Anwendung fanden 
und wie weit sie nur der Speculation dienten, 
ist ebensowenig naebniwetsen^ wie bei den grie- 
ebiseben Tonsystemen. Jedenfalls darf man auch 
hier mit Bestimmtheit imneliTnon, dass aus den 
früher schon angegebeneu Gründen die Praxis 
der Araber weit hinter ihrer Theorie zurückblieb. 

Bbytbmns wurde bei ibnen su- 
niobst in - derselben Weise ausgebildet wie bei 
allen Völkern: an der Sprache. Die Araber 
unterschieden Silben von verschiedenem Zeit» 
Werth und gewannen vier einbebe Fflsse. Es 
sind dies: 

1) Der leichte Strick: ten 

2) Der schwere Strick: Um 

3) Der Pflock: ünin 

4) Das Zwäckchen: (enefen 

und aus der verschiedenen Zusammensctzuüg der- 
selben gewannen sie die sogenannten Oyelen, 
die sich von nnscren VersfUssen darin unter» 
scheiden, dass hei jenen verschiedene Metren 
zu einem CycloB vereinigt werden, während wir 
unsere Yersffisse einheitlieh aus einem Ifetrum 
entwickeln. Aaf den untern Stufen der ESnt- 
Wickelung der Prosodie gilt immer mehr die 
Strophe im Ganzen betrachtet, als der einzelne 
Theil. Die arabische Strophe erscheint deshalb 
auch unserer Empfindung naeb siemlioh unge- 
geregelt. Wie sehr aber dieser Rhythmus als 
musikalisches Princip erkannt wurde, geht daranR 
hervor, dass ihn die Aruber gern auf die Trom- 
mel angewendet erBrtam. Die langen Sehlde 
werden dabei der linken, die kursen der rech- 
ten Hand zncjewiesen. Einige Automn erwähnen 
auch bereits künstlicher Troniüielfitücke und 
nennen einzelne Meister, die sich durch die Zu- 
sammensetsung solcher T rem m el s tfl oke , welche 
aneh sohon ihre bestimmten Namen erhielten, wie: 
Der neue Schlag, Der Schlag des Mordes, 
Der Schlag der Eroberer, Der königliche 
Cyclus u. B. w. berrorthaten. 
Endlich mfissen aueb die Araber als Erfinder oder doch Yerbesserer ein- 
zelner Instrumente genannt werden, welche nachmals für die Kntwickclung der 
Mosik in Europa hochbedeutsam Wiarden, wie die Laute, welche die Araber 
▼on den Persern übernahmen, aber erweiterten und verbesserten, so dass, als 
sie durch die Kreusillge naeb Deuteehland gdangte, sie hier sehr bald Einfluss 
auf die ganie Musikentwiekelung gewann. Die verwandten Instrumente: das 



Der Kamm. 
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Nisrm adiekem 
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Die Nase. 
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Tanbur von Bagdad und das Tanbiir von Korassan waren mit zwei, 
Bdiener mit drei Seiten iMspannt, die Uber einen Steg liefen, welcher der Laute 

felilt. Von den andern InstrunHmten worden dann das Kcbab, auch Rnbeb 
oder Heboc (s. d.) hoehbedeutsam, indem os die Familie der Streicbinstriimentc 
erzeugte, welche bald eine so ungewöhnliche Bedeutung in Euro^ja, ganz be- 
aonders in England, Frankreich und Deoteehlamd gewinnen sollte, nachdem sie 
hier bekannt geworden war. Ausserdem waren den Arabern noch eine Menge 
anderer Saiteninstrumente bekannt, wie das Tscheng (s. d.), Nufhet, Ka* 
nun u. 8. w. Yon Blasinstrumenten werden erwähnt das Xay oder Ney in 
verschiedenen Grössen, die Sackpfcifo und eine Art Orgel. Endlich waren 
eine fiienge der bekannten Sehall- oder Sohlaginstrumente; Trommeln, 
Tamburin, Ginellen, Castagnetten n. s. w. im Gebrauch. 

So waren bei den Arabern schon im Grunde die Yür})edingnnp:en einer 
herrlichen Entfaltung der Tonkunst gegeben; dass diese dennoch nicht weiter 
gefördert wurde, iet nus dem oben angegebenen Ghrunde erkliteti Wie wonig 
unter den Arabern, bei aller wissenaebaftlicheit Bildung, die Praxis gefSrdert 
worden war, das wird am Schlagendsten dadurch bewiesen, dass sie nicht fiber 
die Versuche eine Notenschrift zu Huden hinausgekommen sind. Wo aber 
die Kunstprazis bedeutendere Ausdehnung gewinnt, da ist die Notenschrift au> 
abweisbar. Als dann die Türken die Hernehaft «her daa grosse arabisehe 
Heich gewannen, war an eine weitere Entwickeln ng nidit mehr an denken, 
selbst die Theorie fand unter ihnen keine weitere Pflege. 

Der begeisterte Heldenmuth und die Lust am Kriege wan n den Arabern 
allmälig unter iw Beschäftigungen des Friedens geschwunden. Luxus und 
Ueppi^eit untergruben die Kraft und die Waffenkunde fraherer Jahrhunderte. 
Es entstanden religiöse Streitigkeiten, welche Spaltungen erzeugten und Secten 
entstehen ließsen, die »ich unter einander Ijokiirapften und bef, hdeten. Treulose 
Statthalter und übermüthige StainmeehUupter erregten wioderbolt Empörungen, 
in Folge deren ganse Provinsen abfielen. Wie sehen frtthmr Abderrhaman 
ein selbständiges Boich in Spanien gegründet hatte, so rissen sich unter Harun 
auch Tunis und Fez los. Unter AI Mamun machten sich die Statthalter von 
Klhorassan unabhängig und andere Statthalter folgten diesem Beispiel. Im 
Jahre 877 maehten sieh Aegypten und Syrien firei, in Tonis setzten sich die 
Fatimiden fest, welche sich rlllunten, von Fätime, der Toehter des Propheten 
abaustammen. Bereits Harun al Kasebids dritter Sohn, Motassem, der 
Nachfolger Marauns, hatte sich veranlasst gesehen, zum Schntze gegen Empö- 
rungen eine Leibwache zu bilden. Er hatte dazu jenes erwähnte tartarische 
NdmadeuTolk, die Tflrken, erwihlt und diese wurden bald so mBehttg, dass 
der Chalif nur eis ein Spielball in ihrer Kmd erschien und sie schliesslich 
Herren des ganzen Heiches wurden. Der zunehmende Verfall des Chalifats 
begünstigte ihre Bestrebungen. Der Chalif Mohammed lY. besass (940) nur 
noch die Herrschaft Uber Bagdad und er sah sich schliesslich genöthigt, den 
letalen Best seiner weltlichen Gewalt dem michtigen Ebn Baik, dem Befidiia- 
haber seiner türkischen Leibwache, unter dem Titel eines Emir al Orarah, d. h. 
eines Fürsten der Fürsten zu übertragen. Nach dem Tode Mohammed's em- 
pörten sich wieder einzelne Statthalter und machten sich zu selbständigen Herr- 
Bohem« Im Sstliohen Persien bemlohtigte sieh der Statthalter tou Khorassan, 
ein Tttrke Kamens Alphtekin, der Festung Gasna und gründete das Reich der 
Ghasnaviden. das den Gipfel seines Glanzes unter Muhamraed mit dem Bei- 
namen Jemin ed dauln, d. h. Säule des Keiches (999) erreichte. Bei seinen 
blutigen Erobernngszügen schfitste und förderte er dennoch auch Kunst und 
Wissensehaft und belohnte die Dichter mit wahrhaft königlicher Freigebigkeit. 
An seinem Hofe glänzte der bedeutendste persische Dichter Pirdusi (der 
Paradiesische"), der in seinem groyseu Epos, dem" Schab nameh oder Helden- 
buche, die T baten aller persischen Könige von den iiltesten Zeiten bib zum 
Untergange der Sassaniden besang. Sm türkischer Emir Nammis Seldsehuk 
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batte sieh inswisoben mit seinem Stamm von ninem Ghaa frei gemaeht und 

nachdem er zum Islam fibargetreten war, im Osten von Bocharu nicdcrgclasaen. 

Um ihn für sich zu frt^winnen, räumte Mohammed .Temin ed daula diesem 
Stamme Wohnsitze in Khorassan ein, über Seldschuks Enkel Toffrul Beg 
empörte mch, unterwarf sich ganz Khorassan und machte sich im Jahre 1038 
snm Bebemcber von Ostpersien; er eroberte Bagdad nnd iwang den Obali&n, 
ihm seihst die Würde eines »Emir al Omrah« zu ertheilen (1068)* Damit irir 
die Macht des (Thrisnaidcnreichs gebrochen, dies verfiel immer mehr, während 
Togrul Beg seine Herrschaft immer weiter ausbreitete. Sein Brudersohn Alp 
Aräan (der mntbige Löwe), der ibm 1068 in der Hemdmft folgte, kämpfte 
aiegreicb gegen den grieebisehen Kaiser nnd eroherte Armenien und Georgien. 
Zum grSsstcn Glänze aher gelangte das Seldschucken reich unter Alp Arslans 
Sohne Malck Schah (1072^ — 1092). der Syrien und Kleiuasien Itelierrschte, 
dabei aber auch Kunst und Wisscnachft beschützte und förderte. £r legte zu 
Bagdad, lapaban nnd Saara Scbnlen an nnd bante an lapaban eine Btemwarte. 
Noch zwei Jahrhunderte hestand die "Würde eines Chalifen fort, bis Haluga, 
der Eukol des Mongolen Dschengis Chan Bagdad erstürmte (1258) nnd der 
letzte der Chalifen Mostassim seinen Tod fand. Bochara, Samorkand, Balkh 
nnd andere blfibende Stidta gingen mit all ibren reioben SdiÜmi der Knnat 
nnd Wisaenacbaft in Flammen auf, die Bibliotheken wnrden in Stilla T«nntn- 
delt und mongolische Barbaren lagerten lieh Uber die Staaten nnd ViHktr vom 
Indus bis zum kaspischen Meere. 

Um dem Schwert der Mongolen zu entrinnen, yerliessen die üsmanen 
gegen Ende dea 13. Jabrbnnderta ibren Wobnaits in den Ostgegenden des 
kaspischen Meeres und erl^mpften sich in Kleinasien die Trümmer des Seld- 
scbuckenreichs. Mit seinen, durch mohammedanische Derwische zum Xnmpfe 
wider die Christen begeisterten nnd von der Aussiebt auf Beute angetriebenen 
Sebaaren drang Osman dnrcb die olympiecben P&sse naeb Bitbynien, erhob 
Pmsia (Bmaaa, Bnraa) zn seinem Herrscbersits nnd behauptete seine Erobe- 
rungen gegen die verweichlichten (irieehen und die von ihnen zu Hülfe gern- 
fenen abendländischen Söldner. Seine Nachfolger verbesserten das Kriegswesen 
und die Janitschareu schuf Murud I. zu einer Macht, mit Hülfe deren er 
gans Kleinasien unterwarf und dann naeb Europa flbersetste, um in wenig 
Feldsligen alles Land vom Hellespottt bis zum Hämns sich unterthänig zn 
machen. Durch Alaeddin (1328) war bereits ein stehendes Heer bei den 
Türken eingerichtet worden. Da indess die Türken zu genusssüohtig und stdr* 
riscb sind, so kamen er und sein Brnder ürcban bereits auf die Idee, aus den 
gefiuigenen Christen und üeberl&ufem eine neue Tmppe au bilden, vor der 
nur zu hald die Welt erzittern sollte. Den Namen, wie die Form der unter* 
scheidenden Filzraützc sollen sie durch den Derwisch Hadschi BcErtasch, den 
Stifter eines noch heute im Osmanischen Reiche weit verbreiteten Ordens, 
wbalten babea. Von üreban aufgefordert, die neue Truppe einsusegnen und 
ihr einen Namen zu geben, legte der Scheiob (der oben erwfthnte Dernisrh) 
den Aermel seines Filzmantels auf den Kopf eines der ihm vorgestellten Söld- 
linge, 80 dass der Aermel rückwärts herabhiug und sprach: »Ihr Name sei: 
Die neue Truppe (Jeni Tteheri)^ ihr Angesioht weiss, ibr Arm siegreich, ihr 
Sibel sobneidend, ibr Speer dnrcbstossend; immer sollen sie aurfickkebren mit 
Sieg und Wohlsein.« Zum Andenken des Segens erhielten die weissen Pilz- 
mützen einen rückwärts hemlihängenden Zusatz. Bald widerstand dieser für 
den Islam begeisterten Truppe keine andere mehr. Adrianopel wurde ein- 
genommen und, mit glftnsenden Mosebeen gesebmlielct, von Huntd snm Hemeber- 
sitz erwählt und von hier ans breitete er seine Herrschaft weiter ans, bis er 
in der lilnfirrfn Schlacht von Koprowo (1389) erKchlagen wnrdc. Aber sein 
Sohn Hajazetb. setzte den tiiegeslauf seiner Vorgänger mit solchem Erfolge 
wdter fort, dass man ihn den BUts nannte, und sohon sriwti er die Hand, um 
Oonstantinopel su erobern und daa byxantinisobe Bieioh an aertrttnmwn, als «r 
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TOD dem klagen Mongolenbeherrsoher Timnr dir Lahme (Tunerlan, Timurlftnk), 
der ram sireiten Mal Bagdad zerstörte und das herrliche Damatkns nieder- 
brannte, daran verhindert wurde. Bajazeth wandte sich gegen dielen Feind 
und trotz der Kriegskunst und der Tapferkeit der Türken entschied sich die 
Schlacht bei Angora, wo beide Heere zusammentralen, zu Gunsten des streit* 
. baren HirtenvollB. Bajeseth eelbit wurde gefangen nnd starh bald darauf 
Tor Knmnier. 

Seinora Eukil Murad TT. (1-121 — 51) gelang es bereits, diu abtrünnigen 
Emire Kleinasiens wieder unter seine Herrschaft zu bringen und sein tbatkräf- 
tiger nnd ebenso blatduratiger wie herrsohsftchtiger Sohn Mohammed II. (1451 
hie 1481) eroberte am 29. Mai 1463 Oonatantinopel, nm es in seinem Herrscher- 
sitz zn machen. Die Sophienkirche wurde in eine Moschee verwandelt und auf 
den Trümmern christlicher Cultur pflanzte der Islam seinen Halbmond auf. 
Wohl erhoben sich zahlreiche Feinde des Osmanischen Keichs, allein sie ver- 
mochten es nieht, sn hindern, dass es sieh immer weiter ▼erbreitete. Mohammed 
hatte bereits seinen Fuss in das im Innern aerrilttete Italien gesetzt, um mit 
dem Sturz Roms den christlichen Glauben zn verderben, als der Tod seinen 
Entwürfen ein Endo machte. Unter seinen Nachfolgern waren es namentlich 
Selim I. (1512—1520) und Suleiman der Prächtige (1550—1566), welche das 
Osmanisehe Beldi an Glans erhoben. Mit dem Tode Snleiman's aber begann 
der Verfall des Reiches, der nur durch die Eifersucht und Trigheit der enro* 
p&ischen Staaten durch Jahrhunderte aufgehalten wurde. 

In der Dichtkunst und den Wissenschaften hat der Osmanisehe Stamm 
weit weniger geleistet, als jeder andere der mnhammedanisohen Yfilker&milie. 
Er hat in der Diclitkuust nur die Persischen Vorbilder nachzuahmen verstan- 
den, in der Musik aber ist er hinter diesen und den Arabern entschieden 
zurückgeblieben. Es ist bereits erwähnt worden, dass die Türken die Tonleiter 
der Araber in ihrer Praxis annahmen, aber sie haben niehts gethan, weder um 
die Theorie zn erweitem, nooh die Ansftthmng der praktischen Musik zu fördern. 

Wohl werden einzelne Perioden genannt) in welchen die Musik zu einer 
gewissen Blüthe gelangte, wie unter Muharamod IV. (1G50) und Chaili 
Hafis, Ssoloksade und Nussruiluh Wukif Chalchali (der nach Naima, 
des tflrkisehen Beiehshistoriographen 1147 der Hidsohret, 1734 naeh unserer 
Zeitn ebnung zu Constantinopel gedrucktem Werk: »Tarschi« mit einem nTral- 
lala« den (ieist autgab) werden als Siiiif^er und Tonkünstler gerühmt. Ihre 
Bedeutung kann immer aber nur nach der beschränkten Praxis, über welche 
sieh die Tttrken nicht erhoben, gemessen werden. Zahhreiche Zeugnisse bestä- 
tigen, dass auch die Tttrken Mnaik lieben: dem Krim Chan (1769) war Oift 
beigebracht worden, und als er fühlte, dass sein Ende herannahte, Hess er seine 
Musikbande herbeikommen und unter den Klängen derselben gab er seinen Geist 
auf. Bei dem kriegerischen Charakter der Türken waren namentlich die Mi- 
litftrmnsikbanden früh stark besetit» Neben den stark tehallenden Hörnern 
nnd Trompeten (Züma nnd Kabnsikma) waren früh verschiedene Arten von 
Trommeln in Gebrauch und andere nur schallverstärkende Instrumente, neben 
denen dann die Oboen (Bumas) und die pfeif enartigeu einen sehr schweren 
Stand hatten. Naeh den Tignetten sn: 0ner J. A. »Mmut» 0t vtage» dea Tuream 
(Paris, 1746) bestanden die Trompeten ans einer langen BBhre mit einem weiten 
Schalltrichter, bei den Hörnern war das Rohr einmal zurück und dann wieder 
vorwärts ginvimdcii und ging in einen noch weitem Schalltrichter aus, durch 
dessen üeänuug der Ton gerade ausgeiühi-t wurde, so dass diese Instrumente 
einen müehtigen Ton entwiekeln kminten. Doch erwiesen sieh die anders gebil- 
deten Europäer wenig erbaut Ton dieser Mnsik. Die Öesandtiehaftaberichte 
aus dem 17. Jahrhundert stinnnen alle mit dem, welcher in: »Die neu eröff- 
nete Ottomanische Pforte« (Augsburg, 1694, pag. 278) veröffentlicht ist» 
fiberein. Bei der Beachreibung dea IWes, wehdiea bei der Besdineidnng des 
erstgeborenen Prinaen von Amnrad, der den Namen Meemes erhielt (1683), 
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bttünt es: »Ring^ herum waren Fenster / in deren einem so ziemlich grost / 
sich eine Music präsentirte mit Pfeiffen, Horneni, Cymbalen / graiMn «nd 

kleinen Panken / so mehr ein lächerliches Gethön als liehliche Har- 
monie fjah.« Doch erfüllte dicao lärmende Musik jedenfalls ihren Zweck voll- 
ständig. Nach dem bereits erwUhntuu Werk »Moeurs et utcyet* befand sich 
wihrend des KanipfeB die Mnaikbeiide in d«r QBmittdbMren Nihe des Vesira, 
folgte den Bewehrungen der Armee ganz genan und hSrIe nicht auf zu spielen, 
so lancre der Kampf währte; erst wenn dieser entschieden war, nchwie^f die Musik. 
Neben dioaen Militärmusikbanden, welche der Grosswessir und die Pagchahs in 
grosser Menge unterhalten, unterhält der Sultan auch noch eine eigene Kammer- 
musik. Diese ist nach Toderini's: •LeUmtthtra AnvAms« (Venedig, 1787) 
aus den weniger schallenden Instrumenten zostiiiiinengeBetzt. Diese heissen: 
1) Keman, eine Art Violine. 2) Ajakli Keraan, eine grossere Art, unserm 
Bass verwandt. 3) Sine Keman, eine Viola d'amour. 4) Bebab, ein Instra* 
ment mit einer oder iwei Saiten. 6) Tanbnr, ein Instrument ron seht Ssitra, 
von denen sieben von Stakl sind und eine von Messing, mit einem laugen 
GrinTarett, auf dem die Töne durch Ründe fest abgegrenzt sind. Es wird mit 
einem biegsamen Stöckohen aus Schildkrötenschaale gespielt. 6) Nei, eine Art 
Querflöte aus Kohr, das im Ton nnserer Flöte und der menschlichen Stimme 
verwuidt ist Ferner des Meskal, eine Ali PaasflOte, au S8 BShren be- 
stehend, von denen durch verschiedenes Anblasen drei Töne enwogt werden; 
das San tu r wie das Kanun sind Arten des Psalterium, jenes mit metalleneUi 
dieses mit Darmsaiten bespannt. J enes wird mit metallenen Stäbchen geschlagen^ 
dieses mit den Fingerhflten von SokildkrCtensoihaale, die mit Torregenden Spitsen 
von KokMo n ssB eh aele besetzt sind, gespielt. Endlich fehlt aueh nickt das 
Daire, ans einem drei Zoll breiten Reif bestehend, zwischen welchem ein 
Fell ausgespannt ist; an fünf eisernen Blilttchen befinden sich doppelte runde 
Messingbleche nach Art des Tambonrin, die mit ihrem Geklingel den Ton be> 
{Reiten, wenn man es sdUigt Die Mnsikanten der Kammerniasik nehmen, 
wenn sie vor dem Sultan spielen, ihren Platz an der Wand des ZintnerSy sie 
sitzen auf den Fersen und spielen ohne Noten, alles im Einklang oder in 
der Ootave begleitend allerlei Melodien, welche die Gesellschaft mit tiefem 
Btillsehweigen anhört, indem sie beim Ranch der Tabakspfeife nnd einigen Pülen 
Opium von einem hinschmachtenden Enthusiasmus beransobt ist. 

Tn Constantinopel sind es namentlich Griechen. Armenier nnd Juden, 
unter denen sich geschickte Musiker befinden, von denen einzelne gleichfalln 
vom Sultan besoldet werden, wofür sie monatlich einmal berufen werden, um 
vor ibm ni mnndren. Im Torigen Jabrbnndert werden namenflieb Anastasins, 
ein Grieche, und Stephanus, ein Armenier, als gute Hebabspieler Lfcnunnt^ 
Raphael galt als gelehrter Musiker und spielte das Tanbnr sehr gut. Die 
vornehmen Türken lieben zwar meist die Musik, aber sie üben sie seltener aus, 
sie ftberlassen das ihren Sdaven nnd SclaTinnen. Das Volk dagegen ist nament- 
lich sehr gesangluHtig und singt auf der Strasse und bei seinen verschiedenen 
Beschäftigungen Lieder meist lärtliehen Inhalts, die sie mit einer ans Kürbis 
gefertigten Laute begleiten. 

Die türkischen Frauen beschäftigen sich auch mit Musik, namentlich mit 
Oesang, den sie mit dem Santnr oder dem Tanbnr begießen. Jenes wird 
noch hente meist in der primitivsten Form angewendet: e;: besteht ans einem 
einfachen länglichen Resonanzkasten, über welchem die Saiten aufgezogen sind. 
Die Frauen legen es auf ihren Schooss und spielen es entweder mit einem 
Btibeben oder mit HSmmem, oder wie es das Bild in dem oben erwibnten 
Werk »Moeur» et usages de» Turc$9. zeigt, mit den Fingern wie die OülMr. 
Der Tanbur ist dagegen bereits mehr entwickelt. Nirht pelten wird auch zum 
Gesänge da» Tambourin gespielt, nicht nur zum Tanz, der wiederum häufiger 
mit kleinen Trommeln begleitet wird und mit den Castagnetten. Dieser Gesang, 
der nadi Tenohiedenen Zeugnissen, wie nach dem von Bartholdy »BmobstttA 
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2ur Qühern K-enutniss des heutigen Griecheulund«« (Tb. I. 180:3; Tb. II. 1804, 
p. 260) dm Gtosang« der jttdisdien Vorsänger in den Synagogen gleicht, bei 
dem sie sngleioh sieh so anstrengen, dass sie die Kinnbacken mit den Hftnden 
halten«, vermochte sich niemals dir Gunst der übrit^on Europiicr zu i'i werben. 
Was Nicolai »Biirtig aus dem Delphinat, Kfimmorling und Heos^ratf K. Mt. 
iim Frankreich« davon berichtet in »Vier Bücher \'on de Kaisz vnd SchiÖ'art 
in die Tnroky« (Antorff, 1576), »dMS die Asmoglin, das sind die Kinder so 
beim Türkischen Kaiser von den Christen aus Graeca, Albania, Valacchiay Ser» 
via, Bosnia, Trapezunt, Mengrelia, Colchida zu Tributh t,'ec,'pben werden, auf 
der Gasse auf einem Instrument spielen, sieht schier wie ein Gittern, sie heissen's 
TambnrMf in dasselbig singen sie so lieblich, dftst die Ziegen oder 
Geiss dftbei dantzen mdohten« wird anoh in den spltecn Jahrhunderten 
bestätigt. Nach der Abbildung, welche dabei gegeben ist, war das Instrument 
eine Art Sfchssaitigcr Laute, Die griechischen Bauern müssen in Coustanti- 
nopel J^rohuarbeit thun; sind sie damit fertig, dann ziehen sie durch die Stadt 
mit einer Seokpfeife, sn deren TSnen sie aneh Lieder sangen und diese erhielten 
sieh nicht selten längere Zeit. 

r>or Hauptgrund, weshalb dio Türken nicht über diese Anfänge der Musik- 
ontwickelung hinweg kamen, liegt wohl darin, dass der Caltus der Musik nicht 
bedurfte. Selbst der Klang der Gloeken, der die Christen sum Gebet mffc, ist 
ihnen versagt. Ein Priester der Mneains oder Meimins besteigt des Tegee 
fünfmal das Minaret, kurz vor Sonnenaufgang, zur Mittagszeit, kurz vor 
Sonnenuntergang, bei eintretender Nacht und um ^Mittorniu ht. Seine 
Ohreu verstopfend, oder nach andern sich die Kinnbacken haltend mahnt er mit 
seinem Gesehrei die Gllnbigen daran, für das WoU des Snltens, die Ansbrei- 
tnng des Islams und die Vertilgung der christlichen Lehre, welche Gott in 
boptlindigi r Zwietracht erhalten möge, zu beten. Der GottosdieuKt selbst ist 
äusserüt schmucklos. Der mittägliche Theil der Moschee ist durch eine Arkade 
in Nischenform bebaut. Hier ist der Site des Iman, des Priesters^ der den 
Gottesdienst yerriobtot. Ihm links snr Seite befindet sich ein Pnit, vor welohem 
jeden Freitag die kirchliche Handlung verrichtet wird. Ein wenig mehr seit- 
wärts ist eine Art Chor, in dem sich Sänger aufhalten, die dem von Iman 
angestimmten Gesänge antworten oder Strophen aus dem Koran psalmodirend 
ablesen. Nur der Orden der Memlewiten bedient sieh bei seinen selteamen 
religiSsen Exercitien der Nej, einer Pfeifenart» Die Mewelewiten versammeln 
sich nm Dienstag und Freitag in einer grossen Kapelle, wo der Iman ilinen 
Stellen aus dem Koran vorliest und erklärt. Wenn dies geschehen ist, grüssen 
sie alle ihren »Superiorem«, entählt »Die nen eröffnete Ottomaniscbe 
Pforte« (pag. 104) und bfleken sieh yor ihm nieder; naoh diesem langen sie 
an, sich rund herumzudrehen, welches etliche so geschwind thun können, dass 
man ihnen kaum in das Gesicht sehen kann. Wenn sie nun diese Bewegung 
macheu, spielt unterdessen einer auf einer Flöte von Hoseuhoiz, und so bald 
die Mnsik anfhSrt, stehen alle still nnd ohn' alles Danmein (Taumeln), als wenn 
sie immerdar ruhig gestanden wären. Sie glauben, dass die FlSte ein sehr altes 
geheiligtes Instrument sei und dasH Jakob und die nndcrn heiligen Hirten alten 
Testaments damit zum Lobe Gottes aufgespielt haben. Der Ton dieser Flöte 
aber ist an sich selbst klaglieh nnd melancholisch, allein durch die grosse 
Uebung babra sie ee dam gebraebt^ dass sie eine zierliche artige Harmonie 
damit zu wege bringen«. Die orthodoxen Türken nahmen Acrgemiss daran, 
dass diese Derwische sich der Flöte bedienten, weil das gegen den Koran ver- 
stösst und es wurde den Mewelewiten auch sohhesslich untersagt, eine Pfeife 
m branohen; allein dieee beriefen nah anf David, der selber vor der Bundes- 
lade getanzt habe und so wurde das Verbot auch wieder aufgehoben. Eine 
andere Secte Derwische nebnien. indem sie V Llah-hoh- UUah-hoh heulen und sich 
auf einem Bein herumdrehen, ein glühendes Stück Fisen in den Mund, dessen 
Glntb sie gewaltsam aushauchen. Bei dieser heiligen Ceremonie ertSnt eine 
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wnfte Mntik Ton einer FISta oder der Santer, um die J&tfte die Healenden 
anso&olieii, wenn sie ermatten vollen, bia dieeer erschöpft und nieSit lalten 

ohnmächtig zu Boden sinkt. 

Nachslehond geben wir noch uiuige türtische Musikhtücke in unBcrer Auf- 
zeichuaog, wobei indess bemerkt sei, dasb es sehr gewagt sein würde, für die 
volle Aeehtheit einsnitehen. Toderini, Ton dem das Ooneert snerst mitgetheilt 
WÖrde, erzählt stlber, da^a der frunzösische Qesandte Ferriol (*Reeueil de C&Kt 
ettampe* de Mr. Ferriol ä Paris 1714«) ein tnrkischts INfusik-stück in unsere 
Noten übertragen habe und dass, als man es darnach den Türken vorgespielt 
habe, diese ea nicht wieder erkannt, sondern nnr herzlich gelacht hätten. 



Aatdamüno. 



Türkisohes Ck>noert genannt: 
ina tamaiai. 
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tempo primo 




Da Caf»tU3fgm, 

JUaoBe Haute* 

tmi U BM*: „Eaal «r h mm.' II. ). MH 



6 =f^£=f 



Dause Turque. 



L» Bord*. 



I 



BekamitUeli bat 0. M. Ton Weber dieten tflrkiieben Tani in seinem 
»OberoD« verwendet. lieber die 

Türkische Musik bei nnserer Militärmnsik siehe den Artikel Janit- 

acharenmasik. 

TDrrsehmldty Karl, Kammemrasiker und Waldbomist der kSnig). Kapelle 
zu Berlin, geboren am 24. Febr. 1753, erhielt von seinem Yater, Primhomist 
des Fürsten von Oettingen-Wnlk-rstein, Unterricht im norulilascn. 18 Jahre 
alt begann er eine Concertreisr, auf welcher er auch Paris hesuchte und dort 
lange Zeit verweilte. Kr verheiratete sich dort und lernte auch den ebenfalls 
auf seinem Gebiete bSdist bedentenden HomblSser Falsa kennen. Beide eon- 
oertirten von da an gemein schaftHob, Falsa als Primblaeer, T. als Secnndant 
mit ungehenrem Beifall. Von Paris gingen beide nach London und dann nach 
Kassel, worauf sie 1785 bei der königl. Kapelle iu Berlin angestellt wurden. 
T., einer der bedeutendsten Virtuosen seiner Zeit» starb in Berlin am 1. Kovbr. 
1797. Mehrere YnrToUkommnuDgen des Homes sind ihm loxosehreiben, schon 
1781 verbesserte er das Inventions-Horn, indem er die Knlinmungm überkreu<5 
legen liess, wodurch der Wind in den ]\r.liren ungehindert fcrilaufen kann, 
wogegen bei der alten Invcntion sich du- Köhren aus ihrer ztrkeirörmigen 
Krflmmnng bald links, bald rechts raseh wendeten, wodnroh das Blasen er> 
Schwert ward. Das erste InstmmMkty das er nach dieser Idee bei Raoux in 
Paria anfertigen liess, war ein silbernes Horn, das er bis 7u seinem Tode ge- 
brauchte. Im Jahre 1795 erfand er eine Sourdine, vermittelst welcher mau 
die halben oder gestopften Töne ebenso sieher ni^ min als mit der Hand 
nehmen kann. Er vwöffSsnlliehte, wie sehen Artikel Falsa angegeben, mit 
diesem zusammen: »Sif Duüt powr deux mrtm (Fans, Sieber). »60 J)uo9 pomr 
deus cortoi (Paris, Janet). 

Tttrrscbmidt, Karl Nicolaus, Musiklehrer zu Berlin, Sohn des Vorigen, 
geboren m Faris am 20. Octbr. 1776, kam mit seinem Yater, dessen Unterricht 
utif dem Horn er genossen, nach Berlin und spftter in die kBnigL Kapelle. Als 
Mnsiklehrer war er gesehltat. 
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Ttmehniidt, Auguste, gebrane Braun, G»tli]i d«« Yorigeo, geboren am 
20. Novbr. 1800 zu Berlin, Tochter des Kammermnukni Daniel Brenn und 

der Sängerin geborne Cath. Brouwer. Zncr;<t als Sopransängerin ausgebildet, 
trat sie 1H14 in di^^ 8ingakaderaie. Vr]. Blank, Miti^flied dorsidben, hildeto 
hierauf ihre scliünu tiefe Altstimme, die sie bald aU ttolche erkauut hatte, mit 
mehr Srfblg ane. Frau T. wurde in der Folge wahrend vieler Jahre eine der 
Hauptträgerinnt n der Alt-Solopartien bei den AuffBÜhnittgen der Singakademie. 
Auch veranstaltete sie selbst kirchliche AuATöhrnngen zu wohlthatiifcn Zwecken 
und erwies sich höchst bereitwillig gegen Künstler. So übernahm sie 1B22 
die Partie des Pippo in der •Ooxm Uäram in einem Ooncerfce der 6&ngerin 
Milder. In einem andern Conoerte sang sie die Arie »Dies Bildniss ist be- 
sonders schön«, in der Tcnorlage, und als bei der Aufführung des »Messias« 
der Basssün^fcr jilötzlich krank wurde, übernahiii Frau T. einige Bassarien, die 
sie in der Aitlage mit grossem Beifall vortrug. Nachdem sie von der Oed'eut- 
liehkeit surflckgetreten, gründete sie sieh einen Wirkungskreis als Gesani^ehrstm. 
Ihr Sohn A Ihr seht, in der Musik Dilettant» TeröfFentliehte Lieder (Berlin, 
Trautwein). 

Tnjanx (franz.), Pfeifen; Tuyaux u anche, Zungenpfeifen; Tut/aux 
h hitm^hBj Pfeifen mit Mundstftek. 

Tima» Franz, Componist, geboren zn Kostelecz in Böhmen am 2. Octbr. 
1704, machte seine Studien in Prag und wurde als Tenorsiinger an der Jakobs- 
kircbo daseibat angestellt. Segert, Alt ist in derselben Kapelle, war sein Mit- 
schüler bei Kapellmeister Bohuslasz Uzernohorsky. In Wien, wo er auch einen 
pbilosophisehen Onrsus dnrehmadite, fand er im Fürsten Kinsky einen Pro- 
tektor, der ihn von Fuz im Contrapunkt unterrichten liess. 1741 als Kapell- 
meister der Kaiserin Elisabeth angestellt, *zog er sich später in ein Kloster 
zurück und starb daselbst 1774. Seine Compositionen, welche in Motetten, 
ÜMsen, einem Miserere und Instrumental- Oompositionan bestehen, blieben 
Manuscript. 

Tnmerl, hindostaniscbe DoppelflSte, deren Btthren ans einem hohlen Kfirbis 
oder aus einer Codda-Nuss hervorragen. 

Tiunultuoso (ital.), Yortragsbezeichnung = tumultariscb, aulgerogt. 

Tnnder, Franeiseus, einer der grOssten Orgelspieler seiner Zeit, Sdhttler 
Frescobaldi's, dessen BlUthezeit in die Mitte des 18. Jahrhunderts fallt. Er 
war Organist an der Marienkirche zu Lübeck, und starb daselbst 1780. 

Toastede) Simon, auch Tnnsted, Fransiskauermönch und Dr. theoL, auch 
w«gen seiner Kenntnisse n der Musik berühmt, ist au Norwieh in England im 
An&nge des 14. Jahrhunderts geboren. Er starb zn Bruaard in der Orafschaft 
Suffolk 1.369. Ein Manuscript der Bibliothek zu Oxford, No. .51.5, enthält 
zwei musikalische Abhandlungen von T.: 1) T>De Muxira continua et discreta cum 
diagrammatibut, per Simonem Tungtede ann. Dom. 1351a. 2) »De guatuor princi- 
piäiiM» in quibut Mim» muaieü« raüc»» etmriiiunit. 

Taeni trasportati, die Toni ßcti oder transponirten T8ae im System der 
Tonarten des 16. Jahrhunderts (p. d.). 

Tnppahy ein indisches Toustück, Icidenschaftlicbon Charakters. 

Tanuijly Oarl tob, 1806 in Ungarn geboren, ein bedeutender Pianist und 
fruchtbarer Componist, wirkte yon 1842 — 1857 in Aachen als städtischer 
Kapellmeister und starb 1872. Seine Corapositionen: Sinfonien, Trios, 
Pianofortestücke und Gesangsachen zeigen Begabung und Geschick und 
fanden auch weitere Verbreitung. 

TirsitOy Antonio Maria, sulelit E!apellmeister am Dom an Ifailand, ge- 
boren 1608, war in der Jugend an demselben Dom als Diskantist angestellt, 
und machte als solcher bei (4elegenheit von Yerraiihlungsfestlichkeiten Aufsehen. 
Kr wurde 23 Jahre alt Kapellmeister an St. Celso zu Mailand und am dasigcu 
Dom Qeriens. Er starb 1660. Ton seinen vielen Oompositionen wurde naeh 
seinem Tode gedruckt: >Z7«a Muta üe MotetH « 2, 3 « 4 voeim (Mailand). 
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Tarbator Chorl, s. Chorstürer. 

TnkM» di« Volkilifttifeii» V'olksohöre in den geistUolitii 8piel«ii und 
FMiionen des Mittdaltera. 

Tnrca, alla tnrra, auf türkische Art und Wpikp. 

TurcaH« Joseph Fruncois C h r y s o s th o mc , zu Marselle ftra '27. Novhr. 
1788 geboren, starb zu Paria am 20. iJecbr. iöil. Kr war Militär- latendant, 
übte aber aU Liebhaber die Mntik nnd sadite den Veriuhr mit linaikera. 
Chcruhlni, der auch sein Schwiegervater wurde, gehörte m diesen. Quartette 
und Quintette seiner Coraposition wurden unter Mitwirkung von Hah« neck und 
Baillot in Paris aufgeführt, auch zwei Sinfonien, und verschiedene Balietmusik. 

Tnrehaity Hermannni, Oontrapunktist dee 16. Jabrhnnderte. Yon aeinen 
Arbeiten sind in Salblinger*! »CfwdMite« 4 — 8 vom (Angabnrg, 1646) mehrere 
eingerückt. 

Tnrco, Giovanni del, tlorentiniachor Kdchnann, welcher in der zweiten 
Hälfte des 16. Jahrhunderts lebte und viel Musik trieb. Es sind zwei Hefte 
fltsfstimmiger Madrigale seiner Oompesition vorhanden, das «weite hat den 
Titel: T>Il tecondo Ubro Madrigali a einque voei diOiov. del Turco, eavoKarg 
di S. Sfefanov (Firenze, per Zanobi Pignoni e Compncrni, 1614, in 4**). 

Tnri?eA, Edmund, englischer Coraponist, Hofmusikus König Heinrich VI. 
▼on England, lebte uns Jahr 1440. Bnrney, in seiner »Mnnkgesohichte«, 
Bd. II, S. 648, giebt einen dreistimmigen englisohmi Gheaang von T., einem 
vom ComiKinisten Fairfax gesammelten Manuscript entnommen. 

Tnrini, Fernando, auch nach seinem <)nkel, dem Kirchencomponisten 
Bertoni so genannt, war von diesem musikalisch erzogen. In Salo im hroscia- 
nisehen OeUet geboren, beUmdete er snerst die Stelle eines Aecompagnenrs 
am Theater, bis er, 2S Jahre alt, da8 Unglück halte zu erblinden nnd dadnreh 
j^enöthigt war, eine Orf/anistenstellc an Santa Giustina in Padua anzunehmen, 
welche er 25 Jahre versah. IbOU zog er sich nach Brescia zurück, wo er 
notbdflrftig vom Stnndengeben lebte. 1808 wurde daselbst ein Miserare von 
Ihm mit Beifall anfgeffthrt. 

Tnrini, Francesco, Ki; chenromponist und gelehrter Contrapunktist, zu 
Bresciu geboren, war Schüler seineH \'ater8 und erlernt« die Hfhandlung 

mehrerer Inutrumente, vorzüglich aber die Orgel spielen. Er war jung mit 
seinem Vater naeh Prag gekommen nnd die Onnst, welohe Kaiser Rudolph II. 
seinem Vater zuwendete (s. den nächsten Artikel) erstreckte sich, nachdem er 
diesen durch den Tod verloren, auch auf ihn; er erhielt, fast noch Knabe, die 
Stelle des Organisten bei der kaiserl. Kapelle, auch später die Erlaubniss Ve- 
nedig und Born an besuchen, um sieh noch in der Oesangskunst und der Com> 
Position an Terrollkommnen, naeh welcher Reise er naeh Prag in sein Amt 
mrftckkehrte. "Wiederholte Resnrhe in Brescia und dem Stifte der Kathedrale 
daselb.st endeten mit der Erfüllung des Wunsches des Stift^herrn, die dortige 
Dom-Organistenstelle einzunehmen. T. starb in Brescia 1656. Seine bekannten 
Compositionen sind: »Jßst» a quaOiro e mmqm» voeU (Venedig, Gardano, in 4'). 
•Motetti a voce sola, da potern eantare m «oprMM, in contrMo in Unore et in 
bassoa (Brescia, per (nov. Battista Buzzola, neu gedruckt von Alex. Vinceuti, 
1629). *Madri(jnli a cinque et 3 voci, 2 vioUni e ckUarone libro terzom (Vonezia, 
Alex. Vincenti, 1629, in 4*). ^MadrigaU m ima, dm$f tivvoei eon oJmm« «oiiafe 
« 3 e 8. frimo a Ubro tecondo» (Vened^, Bartolomeo Magni, 1624). 

»Mtxxe a eapeüa a 4 voei* (Venedig, 1643). *MotetH comodi in oqni partem 
(Venedig, Bart. Magni). Einige Motetten von T. sind in Bergam. o Parnasnut 
musicu^i*. Noch befindet sich im zweiten Bande »Arte proHca di contrappunio* 
▼on P. PaoluGoi (8. 119 u. ff.) ein vierstimmiger kttnsÜieher Canon aus dem 
ersten Buche der Messen von T. nebst kritischen Anmerkungen. 

Tarini, Gregorio, Vater des Vorigen, geboren zn Brescia geg<-ii 1560. 
war als Säuger und Cornetbläser gleich geschickt und dieserhalb von mehreren 
Fflrsten Italiens an ihren Hof gezogen worden. Schlieaslioh rief ihn nneli der 
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Kaiaer Radolpli IL naoh Ftag. Am Hofe dieses Fftrtten fanden leine Leistungen 
•o yiel Beifall, daes er vom Kaiser hochbelohnt und in denen Privatkapelle 

aufgenommen wmdo. Er starb aber nicht iillzu larjge darauf, ungefjihr ICiilo. 
Von seinen Corapoaitionen sind bekannt: nCantiones ailmodum de votae cum aii- 
quot Fsalmü Davidici», in Ecclegia Diti Jecantandis, ad qitcUuor aequale* voeef 
(Venetiis, apnd Angelnm Gardaniim, 1589, in 4* obL). >J2 fHmo Vhro ü com- 
zonette a 4 vocU (Nürnberg, 1697, in 4*). »Tenteoba Liedar nach Art der 
welschen Vilanellen mit 4 Stimmen«. 

Tarlejf Johann Tobiaa, Orgelbauer, geboren am 4. August 1773 zu 
Tiananlnifltean bei Potedam, war dar Sobn eines Landmanna mid lemta und 
betrieb das BSekerhandwerk. An einer alten ausrangirten Orgel stndirta er in 
Bcinrn Miisseatunden den Bau dorsclben, und stellte diuiarli ( in Instrument von 
acht Stimmen zusammen, das pich nocli in der Kirch«! zu Brackeritz bei Treuen- 
brietzen beiludet. Kr unternahm nun einige Orgel- Reparaturen, die gelangen, 
worauf er aieh von 1814 an anssobltesdidt der Orgelbanknnst widmete. Bina 
seiner besten Werke belindet siob an Joaobimstbal. lieber die letzte von ihm 
in Pf'rlohcrrr er)>aute Orgel erschien eine ausführliche Beschreibung (Neu-Kappin 
bei Kiemenschneider, 1831). T. starb am 9. April 1829. 

Tnrlarette (vom frans. <«rl«V0r, dndeln), eine Dndelaaok-Art» in Frank- 
reich unter Karl VI. im Gebrauch. Wenn das mnstkalisebe Lexikon von Koeb- 
Dommer (8. 152) die Gheoretfe (rede Chevrette) und TurreleUe als Qnitanran- 
Arten bezeichnet, so ist das falsch. Beides waren Sackpfeifenarten. 

Tarnbully John, schottischer Musiker und Chordirektor der St. Georgs- 
Kirebe au G-lasgow, 1836 bis 1842, gab nne Sammlung von ▼ierslimmigen 
Kirchengesängen für den Gebrauch in den Kirchen der Presbyterianer heraus; 

Sdecfion of orvjinal xacred Munc in four parts. ndapte.d to the rariou* 
melres umd in Freshyterian (Jhurche* and Chapelt etc. ihroughout the Kingdom* 
(Glasgow, 1833, in 8« obl.). 

Tnmer) William, englisehar Tonkflnatler, geboren an London 1651, war 
Schüler des Dr. Blow und Chorschüler unter dessen Direktion. Im Besitze 
einer schönen Tenorstimmc, erhielt er 1669 einen Platz in der köuigl. Kapelle. 
Später wurde er Vikarius bei der Paulskirche und der Westminster-Abtei zu 
London, nnd erbielt 1696 au Cambridge die Dooiorwfirde. Br starb 1740. Im 
Jebre 1716 führte man zu London eine sogenannte Maskerade oder Operette 
im italienischen Geschmack von ihm auf, nPrexuvtjifitn.t loirea benannt. Mit 
Dr. Blow gemeinschaftlich componirte er ein Anthem. Ohne Datum und Jahres- 
aahl ist ein Buch von Turner in awei Auflagen erschienen. Da ei aber weder 
von Hawkins noch von Bnmey als von W. Turner herrQbrend erwXhnt ist, so ist 
es wahrscheinlich einem jüngeren Autor desselben Namens zuzuschreiben. Der 
Titel ist: nSound anatomized in a pMlosophical ensay on Musik. To whicA ü 
added a Discourse concerning the Abuse of Musicku (London, in 4"). 

Tnrnhaut, G-^rard de, berflbmter Componist des 16. Jahrbnnderts, naeb 
seiner Vaterstadt Turnhout in der Provinz Antwerpen so benannt, wurde 1520 
oder 1521 fjdioren. Aus den Registern der Frauenkirche zu Antwerpen ^eht 
hervor, dass Gerard erst Priester war und dann 1562 Musikdirektor der geist- 
lichen Bruderschaft der heil. Jnngfrau daselbst wurden 1563 äbernahm er auch 
die Kapellmeisterstolle an dw Katbedrale, ala Nacbfolgar von Anton Bavb4. 
Die Vüege, welche er hier der Kirchenmusik zuwendete, erhielt 1566 daroh 
den Aufstand der Bilderstürmer eine erhebliche Störung, da in der Kathedrale 
die Orgeln zerstört und die Musikalien vernichtet oder verbrannt wurden. T. 
verwendeto die niebstfolgenden Jabre dasu, einiges wieder beranstollen nnd an 
ordnen. So Hess er eine grosse Anzahl Messen und andere Kirchenoompositionen 
abschreilti^n. auch gehörte er zur Commission. welche die neue Orgel in der 
Kathedrale abnahm; ausser ihm waren es: Louis Broomans, Organist aus Brüssel, 
und Servais Vandermeulen; der Erbauer der Orgel war Gilles Breber. Als 
Tnmhont KapellmMttor des Königa von Spanien, PbÜipp IL, wurde, legto er 
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1573 die beiden Torgenmiiten Aemter (am 15. MSn an der Kathedrale und 

am 80. Juni an der Kapelle der heü. Jnngfran) nieder. lu den Akten hierüber 
wird er genannt: r>honorabilis vir Dominus et magitter Gerardus Turnhouta. In 
Madrid war er Kapellmeiater und Direktor des Knabenchors. £r wirkte in 
dieser Stelle bis sn aeinem Tode 1560 niid war in der Zeit im Beaitie iweier 
Fraebenden, Bcthnne und Tonrnai, geweeeo. Die noch bekannten Werke dieaea 
Musikers sind: »Liher primus Sacrarum cantionum (juafuor et quinque vocum 
nunc primum in lucem aedit» (Lovanni, upud Petrum Phalesiam typogr. juratum, 
1568, in 4°). ^Saerarum et äUarum cantionum irium voeum^ tarn viva voee quam 
kMrmumiU emuMm eemmoüttimmnm atgue jtm primmm «n lueem tuMUmm 
Liher unusa. Aufhöre M. Oerardo a Turnhout Intignis Eceletiae Beatae Mariae 
Äntverpiensis Phonanco^ (Lovanii, excndt-lmt Petrus Phalesius Typogi-aphus 
juratus. Anno 1669, in 4** obl.). »IPrae*tantiisimarutn divinae musices auctontm 
miuae deeemf quatuOTi quinque ti tex wtewn^ anU hae nunquam «tctmm« (Lovanü, 
excudebant, P. Phalesius et Job. Latius, anno 1570, in Fol.) Die sechate 
fünfstimmige Messe dieser Sammlung ist von G. de T. Andere Compositionen 
desselben finden sich in den Sammlangen: »Recueil des ßeur» produictes de la 
ihUu murique ä tni* parHet, par OXmmim non JPapa, Thomat Onequiäon et autne 
estpMenit mtuneiens* (Lovain, Pierre Phaldae). Jh» dritte Bneh, 1568, in 4* oU. 
Das vierte Büch enthält: »XJTX/F chansons nouveUe» a quatre parfiesa (Ant- 
werpen, Tylman Susato, 1544, in 4"). Diese Gesänge sind von folj^'cuden 
Autoren: Nie. Gombert, Pierre Lescomet, Corneille Ganis, Philippe de Yuildre, 
Joanne« Gallna, Antolne Barb6, Pierre Certon, Jean Bauiron, Tylman Snaato, 
Adrian Willaert, Petrus de Manchicourt, Gerard Thumlioat, CrecqviUon, Clandin 
und Bcnedictus, Das zwölfte Buch enthält: »A'JOT chansons amoureuses a cinq 
pariies par divers authers* (ibid. 1568, in 4^). In der flämischen Sammlung: 
%Sen diuifUe^ Jfue^kboekt daerinne hegrepen eifn wie tehoone Idedekene mei 4, 
met 5 ende 6 partijeni (Tot Loven by Peter Pbaleains ende by Jan Bellerns 
t'Antwerpen, 1573, in 4" obl.) sind vier fünfstinimige Gesänge von T. enthalten; in 
der Sammlung: *La fleur des chansons ä trois parties, conienant in recueil produit 
de la divine mutique de Jean Cattro, Severin Com«/, Noe Faignent etc.* (A Lou- 
vain, Piem Phaleae, en Anvera ehea Jean Bellere, 1574, in 4* obL), nenn drei- 
etimmige Gesänge von Gerard Turnhout; und in: *Livre de musique conienant 
plusieurs excellentes chansons et motets a deux parties« (Louvain, Pierre Phaleae; 
Anvers, Jean Bellere, 1571, in 4^ obl.), sieben zweistimmige Motetten. 

TÜrnbenty Jean, eigentlieb de Tnrnbont, nach aeiner Vaterstadt so be- 
nannt, geboren gegen 1525. lieber den Bildungsgang dieses Musikers oder ob 
er ein Verwandter oder Bruder des Gt'rard T. war, ist nichts bekannt, aber 
anzunehmen, dass er in Antwerpen studirt hat. Er war Kapellmeister des 
Alex. Fameae, Herzogs von Parma und Gouverneura der Niederlande, an deaaen 
Hole zu Brfissel. Den Kaofafolgttr desselben, Erzherzog Emst, begleitete er bei 
dessen Einzug in Antwerpen als »Mattre de ehapeüe de son Altesse« und wid> 
mete dem Magistrat der Stadt bei dieser Gelegenheit eine Messe, wofür er als 
Gegengeschenk »fünfzig Livresa erhielt. Im Jahre 1695 erhielt er für dieselbe 
Kapdle soeb die FimetioB ond den Titel mtiUre de§ dkmiree. Sein Todeq'ahr 
ist nicht bekannt, das letzte bdmnnte Werk, eine Motette nsammlong, enebien 
1600. unter dem Titel: »Sarrarum cantionem quinque^ sex et acta vocum Johannis 
Turnhout regii in Jielgia phonasci Uber primus* (Duaci, ex oflicina Juannis Bogardi, 
Typ. jurati 1600). Nocb aind swei andere Werke bekannt: •MadngaU a eei 
voei di Ctufvam, Tumkout, mueetro de eapetta del sereniss.* (Dnca di Parma et di 
Piacenza, Anvcrsa, appresso Pictro Phaleaio et Giovanni Bellero, 1689, in 4*). 
•Madrigali a cinque vocia (Douai, 15'J5). 

Tusch} Touche, ein von einem Trompeterchor ausgeführter, meist impro- 
▼iairter Timaata, mit welebem anaavaeiebnende PenSnliebkeiteii bri Sffentlieben 
Festen empfangen und mit dem die bei solchen ausgebrachten Toaste begleitet 
werden. Man beschränkt aiob dabei in der Begel auf einen Dreikiang, der 
JtfuiUuL ConTm-LciikoQ. X. 28 
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von den Trompeten nnd den verwandten Instnimentett in den Teriohiedensten 

Lagen und AVeisen arpeggirt wird. 

Totta In forza, die ganze Kraft, d. h. mit ganzer Anwendung derselben. 

Toite corde — alle Saiten, eine Bezeichnung, die heim Pianoforte in 
Anwendung kommt. Nach dem Gebrauch der Verschiebung (una eorda), 
wenn dieie aufgehoben werden nnd alle Saiten des Beinges wied«r tönen sollen, 
setzt man tutte corde an die betreffende Stelle. 

Tuttl = alle; in den Partituren, wie den Stimmen von Vocal- und Orchostcr- 
sätzon angewendete Bezeichnung, welche angiebt, dass die so bezeichneten Steilen 
▼on allen Instrumenten nnd Stimmen ausge fahrt werden sollen. Sie ist natflr- 
lieh nnr dann nothwendig, wenn vorher ein- oder mehrstimmige Solosätze die 
Gesammtausführung unterbrochen haben. Bei Chören, wie bei Orcbestersiitzen, 
ist es zunächst üblich, dasa alle gesonderten Stimmen und Instrumente so lange 
mitwirken, bis nicht durch die Bezeichnung »Solo« nur die Ansnihmng durch 
flinOf oder einige Stimmen nnd Instrumente gefordert wird. Soll dann wieder 
der ganze Chorus der Stimmen und Instrumente die Ausfuhrung übernehmen, 
80 muss das angegeben werden und dies geschieht durch die Bezeichnung 
Tutti. Diese gewinnt indess eine etwas andere Bedeutung noch bei wirklichen 
SolosStsen, hei Arien, Dnetten oder bei Goneerten fttr irgend ein Instm» 
ment mit Orchestnb^gleitung. Dies bildet dem Solisten gegenüber nicht nur 
den Chor, sondern es führt bi k;iniitHch zugleich auch die Begleitung aus. Da- 
bei natiirlioh tritt es entschieden geg.en die Solostimme zurück und uro dies 
den b«glettenden Spielon anmideatra, werden die betreffenden Partieen i^eioih- 
falls mit »Solo« bezeichnet nnd die, in welchen der Solospieler schweigt nnd 
bei denen dann das Orchester mit gewisser St-lb^itändigkeit dem Solisten gegen- 
übertritt. mit Tutti. Es ist diese Einrichtung sclbüt verstiindlich nicht ohne 
eutaciieidoudeu Einüuss für die Construktiou des Coucerts. Soll dasselbe 
einen tiefem Oehalt darlegen, so mnss es gewissermaassen einen Wettatreit des 
Solisten mit dem gesammten Orchester darstellen, in welchem ein bestimmter 
ethischer Inhalt dargelegt ist und in diesem Falle müssen dann die Tuttis 
des Orchesters nicht minder sorgfältig ausgearbeitet werden, als die So Iis; sie 
können nattlrlich nicht so brillant ausgestattet werden, das wflrde auch der 
ganzen Idee der Form widersprechen, aber sie können und dürfen jenem an 
Bedeutsamkeit des Inhalts nicht nachstehen. Eine ähnliche Bedeutung gewinnt 
das Tutti auch bei den Orchesterformen überhaupt. Ein Orchestersatz, bei 
welchem alle Instrumente ununterbrochen betheiligt sind, muss natürlich sehr 
bald abspannend und ermfldend wirken, es ist deshalb ftsthetisdie Notiiwendig- 
keit, dass man die einxelnen Instrumente in der mannichfachsten Weise zu- 
sammengesetzt, auch in einzelnen Zusammenstellungen und in reicher Ab- 
wechselung mit dem Tutti verwendet. Aber auch dies kann in mannichfacher 
Zusammensetzung eingeführt werden, als: Tutti s&mmtlieher Streich- 
Instrumente, oder säramtlicher Holzblas- oder sämmtlicher Messing- 
in st ru in ente, als Tutti der Streichinstrumente und der Holzblas- 
instrument oder dieser und der Messiuginstrumeuto oder als Gcsammt- 
Tnili aller, zu denen auch noch die Schlaginstrumente: Pauke, Trommel, 
Triangel, Becken o. s. w. hinsukommen. In dieser Weise gefiisst bietet das 
Orchester erst den entsprechenden trefflich gegliederten Organismus Sur Dar- 
legunf,' und tiest.iltnng der liöchsteu künstlerischen Aufgaben und das Tutti 
ist eins der wirksamsten ilülfbmittel desselben. 

Twinulufi Thomas, englischer Schriftsteller, gegen 1734 geboren, studirte 
auf der üniversität Cambridge, wo er auch die academischen Coucerte dirigirte, 
denn er war in der !Musik und in den Wissenschaften gleich erfahren. In 
Wbite-Notley in der Grafschaft Essex wurde er zuerst Schulreotor, später Pastor 
in Oolchester, wo er am 6. August 1804 starb. Dieser Oelehrto liefiorte eine 
Uebersetzung der Poetik des Aristoteles ins Englische mit Anmerkungen und 
awei Abhandlungen über die Poesie und die -Musik als nachahmende Künste. 
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Der Titel dieser IJcbersetzung hcisst: ■oÄrUtoteles poetirs, with noten on (he tmnsla- 
tiont and on the original, and tujo ditaerlations on poetical and musical imitaiionsv 
(Oxford, 1787, in 4°). Ins Dentselte fibertragen findet mm diese Abliandlniigen 
TOD Joh. GotiL Bnhle : »Aristoteles über die Kunst der Poesie, aus dem Orieohi- 
sohen übersetzt« (Rt^rlin, 1708), die Abhandlung von der Masik S. 242. 
Tj, eine chinesische Flötonart ohne Klajii'en. 

Tje» Christopher, bedeutender englischer Kirchencoinponist, geboren zu 
Westminster im Anfange des 16. Jslirhmideiis, war nnent Chorknabe, spitter 

Musiklehrer der Kinder Heinrich YIII. 1545 erwarb er TOn der Universität 
Cambridge den Doctorhut und 1548 wurde er Professor nn der TJniversitiit 
Oxford. Die Königin Elisabeth berief ihn jedoch als Organist an ihre Kapelle 
nnd diesen Posten beUeidete er bis sn seinem Tode, welcher ungefähr 1570 
erfolgt sein wird. Tye war als Componist in England hochgesohätifc, das Ton 
ihm Aufbewahrte rechtfertigt dies auch. Sehr schön sind die Anthcms: »Prow 
the depth caUed on theo, o Lord* {j> Harmonica sacra* von Page) und *I will 
exaU theeu (Boyce mOathedral munc*). Die umfangreichste seiner Arbeiten ist 
die Apoetelgesohiohte, welehe er in Moaifc ietste» nnd woTon die vienehs enton 
Kapitel veröffentlicht worden sind. Zwei Verse vom 14. Kapitel sind in Haw* 
kins »Musikgcschichtcci, Band III, S. 256 abgedruckt. Bumey in seiner »Musik- 
geschichtea giebt Bd. II, S. 589 eine Probe aus einer sechsstimmigen Messe von T. 

Tylniui SnMrto» oft Tileman, anoh Thieleman genannt, war Koten- 
druckcr, Instrumentalist und Oomponist und bat sich besonders all Sammler, 
d. h. als Herausgeber interessanter Samnilnnj?pn von ^rusikstücken verewigt. 
£r ist in den letzteu Jahren dos 15. Jahrhunderts geboren. Nachforschungen 
verschiedener Biographen und Historiker haben ergeben, dass sein Familienname 
Tylman gewesen sei, Susato sieh anf den Ort seiner Geburt bezieht. Dehn 
in einem Briefe vom 1. Septbr. 1851 an Fetis glaubte Soest (lateinisch Susato 
oder Susatus), eine kleine Stadt in Westphalen, als diesen Ort annehmen zu 
dürfen. Dem ist nichts entgegenzustellen und so kann man annehmen, T. habe 
in 051n studirt nnd sei von dort nach Antwerpen gekommen, denn dort wird 
er in den Boohnungen der Stadt Tielraan von Ooelen genannt. Im Jahre 
1529 wird er in Antweqien schon aufgeführt und zwar in Rochnungen, welche 
der Kapelle der Jungfrau an der Kathedrale daselbst zugehören. Er war hier 
als Kalligraph nnd Absehreiber von Musikalien thStig, deren er eine Menge 
dort in jenem und dem folgenden Jahre geliefert hat. Kachforschungen des 
Herrn Leon de Burbure haben auf demselben Wege, nämlich durch die Rech- 
nungen der Kapelle ergeben, dass T. 1531 als Instrumentist an derselben 
thütig war. Er wird bezahlt, neunzehn Mal bei Messen und feierlichen 6ele> 
genbiiten die Trompete geblasen in haben; anoh geh(irt er sn den IBnf von 
der Stadt untcrhalteiu ii ?>rusikanten. Nach einem Kataloge der Stadt Aber 
deren Instrumente gehürton dem Tylman neun Flöten im Futteral, zwei Trom- 
peten, eine »Yelt-Trompeta und eine »Teneurpipe«. Anoh ist ersichtlich, dass 
er eiasn Znschnss dafttr erhielt, dass er als Mnsiker in dieser Stadt Wohnsits 
genommen. Als 1549 Philipp II. nach Antwerpen kam, wurden mitAnsnahmo 
anes, sümmtliche Studtmusikanten entlassen, aber später wieder angenommen; 
Susato jedoch trat nicht wieder in den Dienst der Stadt. 1543 errichtete er 
eine Druckerei, die er 1547 in ein Yon ihm erbantes Hans verlegte, welchem 
•r als Zeiehen die Oomome (ein altes Blasintlninient) gab. Das erste Weiki 
welches aus seinen Pressen hervorging, war y> Premier livre des chansons a quatre 
partiex, auquel sont contenues XXXI nouvelles chansons, convenahles tant a la 
comme aux instrumentzt (imprimees en Anvers, par Tjlman Susato, imprimeur 
et oorrecteur de ninsicque, 1543, in 4'). Dagegen ist die letste bekannter von 
T. S. herausgegebene Sammlung vom Jahre 1660 eine neue Ausgabe der bereis 
1555 erschienenen vChansons a quatre parties, Lir>re XIV, contenant XVIII 
channons italiennes, VII chansons franfaises et VI motetz par Orlando de Latsus. 
Anv&rs, l^lman SMoto«. Im Jahre 1564, als mit dem Namen aJacqnes Susato«» 

23« 
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wahrscheinlich seines Sühnes, eine Sammlung von Gesängen des Orlsndus Lassus 
veroiTentiicht wurde, war Tylman Susato jedenfalls bereite verstorben. Jacij^ues 
Snaato starb am 19. oder 30. HoTbr. deeaelben Jähret. 

Von Tylmam Soasto sind noch folgende Sammlungen bekannt: Zunächst 
eine ohne Datum, von der Kich ein ExempLtr auf der Bibliothek zu Upsala in 
Schweden beiludet. Diese enthält eine D. diciitiou in Versen an die Königin 
von Ungarn und Kegentin der Nicderiuude, Marie. Das letzte Stück darin ist 
ein fBnfttinimiger Bfttheel-Oanoii. Von der oben bereite erwilmten Sammlnng: 
»CbansonBa erschienen im Ganzen 13 Lieferungen, in den Jahren 1543, 
1544: II. III. IV. Y.; 1545: VI. VII. VIII. IX. X; 1549: XT; 1558: XII 
und XIII. Die Tonsetzer sind: J. Baston, A. Barbe, K. Balduin, £. Barbion, 
0. Canis, TL Groeqnillon, J. Oastiletti, Orispel, Ooarantier, Certon, dandiOf 
le Cocq, Clemens non Papa, Ducis, Di hcuudin, N. Gombert, H t rardns, Goddart, 
Gallus, J. Hollander, D. Havericq, Ilauadn, Joscjuiu de Pres, Jannoquin, J. 
Lupus, P. Lescornet, Larchier, Pierre de Manchicourt, J. Mouton, Cl. Morel, 
L. Pieton, N. Payen, Kichafort, Bocourt, Bogier, Tylm&n Susato, Ph. de Vuildre, 
Jer. Vinders und Willaert Aoaserdem ▼erSffentlielito er aneb mehrere Samm- 
Inngen kiwilr^V^f Toastfloke^ vie: ^lAber primut Saerarum eantionum 
quinque vooum vulgo moteta vocant ex optimit quihusque huh's netatU munei» 
»eUctanmvL (Antverpiae, apud Tilemannum Susato, anno 154Ü, gr. 4°). »Uber 
teemndut »mürarum etat (1546). »L^er ieriiuf tmd »Liter quariuf (1547). 
Diese vier Bücber enthalten 74 Motetten von Oastiletti, Crequillon, Pierre da 
Manchicourt, Clemens non Papa, Jacobua Gallus, Cadeac, Ant. Trojanus, N. Payen, 
C. Canis, Lupus Hellinc, Crecquillon Bocourt, Willaert o. A. Ferner: »Liber 
primus mittarum guinqtte voeum a diverti» muneis eompotiiarum, quarum nomM 
cMogi» mniMtiU (enthilt vier Meeem, eine von Tyloan Stiai^t »J« üfe |0«- 
porev, zwei von Crecqnillon nnd eine von P. de Manchicourt). »Liber tecundutv 
cnthäJt vier Messen von Crecquillon, zwei von Lupus Hellinc, eine von Barbe. 
tLiber ierliut« enthält je eine Messe von Lupus Hellinc, Bichafort, Mouton, 
CreoqniUon, von P. de Manchieonrt Bine Sammlang zwei- nnd dreiitimmiger 
Ohanaoae eigener Composition veröffentlidhte Tybnan Boeato unter dem Titel: 
»Jf premier livre des chäsös a deux ou a trout parties contenant trente et une 
nouveüe» chanson* eonvmable* tant ä la voix comme aus instrumentz compotes en 
Anver» par ISdkun Sutato, ChrreeUmr de musique ie mun mi en UM$ tnlle 
auprh de Ja ncueeUe bouree en la rt$» det dorne moU. Aveo graee et primlege 
de sa majeste pour irois ans. Lam. IfiM.« Der Tenor enthält eine kurze Vor- 
rede: i>Au.r amateurs Je la noble sciennr, de Musieq Tilman Sumfoa, in welcher 
er sagt, dass er diese Compositiunen, die entweder dreistimmig oder wenn zwei- 
stimmig mit Weglaasnng der Banatimme geanngen werden kSnnent hanpteieUidi 
l&r kleinere Priyatzirkel geschrieben habe, damit Anfänger sich erst in leicht 
auszuführenden Sachen üben können. Hierbei bezeichnet er diese Gesänge als 
chatuons amoureutex. Der »Superius« und der »Tenor« enthalten den Vers: 



und der »Bassnt«: 



uCluuitez deox ai bon voossemUe, 
Pnis ohanteres teu trois ensemble. 

MVenlx-tu chant<»r par l)on advi.s! 
Attends que tu en soy» roquis." 



Hocbbcdeutcud für die Entwickclung des Liedes ist endlich die Sammlung: 
»Hat ierste miujfk boecken mü j Vier Fartyen JJaer j Inne Jiegrepen zyn 2lJl Vlij 
utawe amouteuee üiArAat m oneer neder j du^teeker teim, Oeeomponeri ^ 
diu e neh e componidm aeer UuUeh om Hngen en pudern cp edle mueieaie Inetru^ 

mefena (Ohedruckt Tantuuerpe !)y Tielraä Susato vu one de noer die nienue 
vua I glie In der Cromhorn Com Gratia Anno 1551). "Ilet tvueetste mmik 
baeeketta und »Met derde»^ führen denselben Titel; das vierte, fünfte iind 
seohita (1666) nnd dat siebente (1557) haben den Kopllitel: »Bepter Xm- 
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denkentt. Ausserdom druckte Tilman Susato voilständige Werke von Clemens 
non Papa: »JfiilMfo pdmif (1646), Ton Orlandtui Iamim a. A. 

T^pnlMhliay der alte Name des Trumscheit (s. d.). 

Tympanlfimos hiess bei deu Griechen ein, der Oybele geweihtes Instrameiity 
bei welchem die Priester die Pauken schlugen. 

Tjmpani eoperti, gedampfte Fanken (s. Pauken). 

TjMpuiist» ein PankeneehlSger. 

Tjmpannm (lat.), itaL: Tympano = Pauke. 

Tympanum bellicnm, die Kriegs- oder Heerpauke der alten Römer. 

Tjrolerlieder) franz.: Tyroliennes, Nationalgesänge der Tyroler; einfache 
Lieder, die in der Begel mit eisern Jodler ausgehen. Sie waren einst anefa 
in Norddentschland sehr beliebt, naniwitiieh seit sie durch die Tyro 1er- Sänger- 
gesellschaften der Geschwister Hausser und später Rainer ans Fügen im 
Zillertbal dort und auch in Frankreich und England bekannt gemacht 
worden waren. Die 

Tyroliene ist ein frfiher sehr beliebter Tau von mftniger Bewegnng 
im '/i-Tact. 

Tyrrhenische Flöte und 

Tjrrrhenlsehe Trompete j wahrscheinlich ein und dasselbe stark tönende 
Kriegsinstroment der läten Grieeheiii angeUieh von Tyrrhenns, einem vms 
Jahr 2800 lebenden Sohne des Herkules erfanden. 

Tjrrtüug, altgriechischer Dichter, Flljtenspieler und Trompeter, ist zu Athen 
geboren und lebte in der 25. Olympiade (um 676 v. Chr.). Er war auf einem 
Fnase gelähmt, und als die Spartaner im iweiten messenisehen Kriege, naeh 
dem Bathe des delphischen Orakels, yon den Athenern einen Feldherrn zn 
verlangen, ihn gewiUilt hatten, glaubte man, dies sei zum Scherz geschehen. 
Bald aber zeigte es sich, dass die Spartauer gut berathen gewesen waren, denn 
T. verstand nicht alleini durch seine Kriegslieder das Heer som Kampfesmuth 
SU entflammen,*) sondeni er lehrte sie aneii den Gebraneh der Metall-Blas- 
instrumente und bewirkte dadurch, dass die, mit dem Klang der Trompeten 
noch unbekannten und dadurch erschrockenen Messenier beim Heranrücken der 
Spartaner in Unordnung geriethen und die Flucht ergriffen. Plutarch erzählt, 
dass die Laoedimonier ans Daakbarinit dem T. das Bfligerreeht vorliehen haben 
nnd seine Kriegslieder in der Armee singen Hessen, so lange ihre Republik 
dauerte. Lykurg (der im vierten vorchristlichen .Ifthrhundert lebende athenische 
Redner) sagt in seiner Rede gegen den Leokrates, dass die Spartaner ein Qesetz 
hatten, nadi wdehem si^ so olb sie an einer kri^gwisehen ITntemeihmnng die 
Waffen ergreifen wflrden, vor das Zelt des Feldhemi gemfen werden mussten, 
um erst die Kriegslieder des T. singen zu hören. Aber auch abgesehen von 
seinen kriegerischen Erfolgen ist der Einflus.s, welchen T. durch seine Kunst 
auf die Sitten der Spartaner ausübte, ein bedeutender gewesen, namentlich da- 
dordi, dass er die Elegie, eine ionische Diehtnngsart, nach dem dorisehea Sparta 
verpflanzte; seine Elegien wurden als Bildungsmittel der Jagend angesehen und 
auf Feldzügen des Abends nach dem Mahle vorgetragen. Ausser kleineren 
Bruchstücken sind von Tyrtäus' Dichtungen drei vollständige Kriegselegien 
erhalten (»S^fpothekaim, »Ermahnungen«, sErmnoternngen«), Mom» ein U^ses 
Marsehlied: »Emhaterion*. Berühmt war seine Elegie »JSunotniam (gute Ver- 
fassuni^O^ durch welche er Streitigkeiten der Spartaner wegen einer, von vielen 
verlangten neuen Aeckervertheilung beschwichtigte. Nach Plutarch ist er auch 
der Erfinder eines beliebten dreichürigen Tanzliedes, bei welchem der erste Chor 
ans alten Mbmemi der sweite ans Jünglingen, der dritte ans Knaben bestand. 

Ein andersr Mnsiker diese« Namens, deiuen Plntareh in seiner Sohrift 

*) MTyrtaeosqae mares aaimos in martia bella 

Yenibns exaeoit." 

hdast es hierauf besSglieh bei Horas (ie arfe poeüea, YeM 402). 
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»Ueber die Muaik« (XI Y. 21) erwühnti stammte aaa Mantisa oad gehörte aelwt 
dem Korintlier AndreM, dem PUjMier Tlmiylhu und Tielen «andern zu einer 

Schule, welche sieb die Euthultsamkeit im Gebrauche der Kunstmittcl zum 
Gesetz gemacht hatte und deren ^litpHeder die Anwendung des Chromas, der 
Metabole (Modulation), des weiteu Tuuumfanges sowie der, in ihrer Zeit zur 
Oeltnng gekommenen Bhyibmen, Tonarten nnd Metren gefliuenilieh yermieden. 

Tyttler) William, bei einigen Historikern iirÜiüniliioli Tylten, englisclier 
Schriftsteller, welcher zu Edinhurj,' 1711 (gehören wurde. IJrsprünglich zum 
Kaufmuuu bestimmt, beachültigte er sich demuugeuchtet mit dem Studium der 
Philosophie, der Malerei und der Musik. Die Gesellschaft der sehottieeben 
Altertliamaforscher erwSUte ihn zum Mitgliede, spBter an ihrem Präsidenten. 
Er starb zu Edinburg am 12. September 1792, mehrere interessante Schrifteu 
hinterlassend: 1) »Eine Abbandluug über scbuttischo Musik«, in der »Geschichte 
Ediuburgs« tou Arnot, 17bb, in 4°, aufgenommen, zuerst abgedi'uckt in den 
philoiophisehen AUmndlangen der Antiquarisclien GeaeDsohaft, Band I, 8. 469 
u. folg. In demselben Bande 8. 499 giebt er eine Betohreibung der Vergnügen 
und Moden zu Edinburg im 17. Jahrhundert und eines grossen Coucerts am 
Cäcilientage, daselbst abgehalten im Jahre 1695. Noch eine andere Abhandlxxng 
entliSlt Mehreres Uber den Antbeil Jaeob'i I., KSni^p» von SdiotUand, an den 
altschottischen Gesängen in der Schrift: »JPloiUieol r om mu» <if Jümu Üb Ärrf, 
King of Scotland* (Edinburg, 1783, in 8"). 

Tzamen, Thomas, Contrapunktist des 16. Jahrhunderts, in Aachen ge- 
boren, ist nur bekannt durch eine dreistimmige Motette aJJomine Jesu Chrülenf 
welobe Glarean in feinem wlkuheaekordou* 8. 298 auff&brt 

Tzwejoelf Tbeodorich, Mönch, auch Montegaudio genannt, lebte iu 
einem Kloster entweder in Oesterreich oder in Baiern gegen Ende des 15. und 
Anfang des 16. Jahrhunderts. Zwei von ihm verfasste Auüsätze, die aber sehr 
selten sind, wurden TerSfientlicbt und in seinem Kloster gedraekt Der eine 
ist: »Arithmeticae Optucula duo Theodorici Tmo^oA nmnmwnm praxi (Qtiod 
ahjorithmi dicuntur) unum de inteijris per ß-jurarum (more alhnnano) delectiontmn. 
(Alterum de proportiuuibus cujus usus frequeua iu musicam harmonicam Seve- 
rini Boetij. Monasterii (ohne Datum), ein Blatt klein 4°). Ein Exemplar hiervon 
befindet sieh auf der kaiseri. BibUotiiek sn Wien, auf welcbem am Ende die 
"Worte stehen: »Quintett (Drucker in Köln) iterato Jitseminari procuravifa. Das 
andere Schriftstück, von welchem das einzige bekannte Exemplar die königl. 
Bibliothek zu Berlin besitzt, heisst: »Introductorium mutticae practicae ex pro- 
batk scriptoribu* per TkMdorimm Xmefoei de MonteyautUo emeerptum, eoüeetim 
in ordinem ^e redaetumm (J^xhua, bigna opusculi editio. Impressa Colonia in 
Officina literaria ingennorum libromm Quintell. Anno Domini 15I3| ein 
Bktt in 4"). 




U (franz. Ou geschrieben), ein Kubäcliuätrumcut der Chinesen: ein höberner 
Tiger mit einem geiaekten BOeken, durcb Btrsieben mit einem Holistab über 

diese Zahne (HolzsShne) wurde gerasselt. Abgebildet ist er fast in allen Be- 
schreibungen von chinesischer Musik, zuerst bei Pater Amiot. 

U. C.y Abkürzung für: Una cor da = eine Suite; s. Verschiebung. 

V. 8*9 Abkürzung fttr: Ut »uprm = wie oben; s. Ut iupra, 

Ubald} 8. Hucbald. 

l'baldl, Carlo, geboren zu Mailand gegen 17^^0, war Professor des Ge- 
sanges am Couservtttorium daselbbt. Die Oper »Siruc re di Fersia^ wurde in 
Turin mit Erfolg aufgeführti ebenso anderen Ortes die Cuutaten ^Kro e Leandro* 
und »Eloita ed jlheUurie: Es ist einiges von ü* bei BiooMdi in Mft'^*»'^ ge* 
dmokt, darunter swei Pastorale für die Orgel. 
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übaldu, 1. Eacbald. 

über, Christian Benjamin, Oljcramts-Regiemngs-Advokat und königl. 
JuBiiz-Commiasar in Breslau, ist daselbst am 20. September 1746 geboren. 
NMhd«iii er adT dem Elisabetmiini die nöthige VorbilduDg genossen, bezog er 
1769 die XTuivursität Halle, ani ucb dem Stadium der Becbtswisseiischafb aa 
widmen und licss sich dann 1774 in Breslau als Ober- Amts- Avokat nieder. 
Sein Haus wurde zu^^leich eine Stiitte ernater Pliegf der Kunst und WissL-n- 
flchaft und ein Sammelplatz der ausgezeichnetsten Vertreter derselben. Sonntags 
und Mittwoeba fanden bei ibm regehnüasig öflTentliebe Conoerte statty in denen 
Quartette und Sinfonien nnd auweilen anob kleine Opern aufgef&brt würden. 
Er selbst war Virtuos auf mehreren Instrumenten und componirte eine grosse 
Zabl grösserer und kleinerer Werke. Gedruckt sind davon: »Clarisse oder 
daa unbekannte Dienstmideben«, koniaobe Oper; »Denkalion nnd 
Pyrrba«» Oantate; die Mnaik zum Lnatopiel: »Der Yolontair«; *Six Diver' 
liis&ments pour le Clavecin avec Vaccompaijnemenf d'tmr FliHe, d'un Violon, deux 
Cors de chaase et le Hasse«; aSonate pour le Clavecin avec l'accompagnement d'un 
Violon et de Basse»; »Auäzug aus einer Serenata fürs Ciavier«; »Sechs Sonaten 
Am Qavier mit einer begleitenden Violine«; »Divertiaaement ftr den Flflgel 
mit swei Violinen, Flöte, Bratsche, awei Waldhörner nnd Bassetel«; »Neun 
DlTertissements für Ciavier mit Begleitung einer Violine, zwei Hörnern und dem 
Baeans. Uber starb gegen 1812. Seine beiden Sühne widmeten sich der Musik. 
Der jüngere 

Uber^ Alexander, ist 1783 zu Breslau geboren und maobte aicb namout- 
licli als ausgezc-ichueter Violoncellist einen Namen. Seine Lehrer waren Si hnalH-l, 
Janetzeck und Jäger d. A. und der Umgang mit Carl Maria von Weber 
nnd Bern er förderte seine Ausbildung wesentlich. Bereite 1804 machte er 
erfolgreiebe Knnatreieen in Sfiddentacbland ala Cdlovirtiioa, wurde 1823 Kapell- 
meister beim Fürsten Karolath in Karolath, starb aber schon ein Jahr darauf 
1824. Von seinen Compositionen sind gedruckt: Concert für das Violoncello 
nnd Variationen für Cello mit Orchusterbegleitung. Sein älterer Bruder: 

Uber, Cbriatian Friedrieb Hermann, iat am 22. April 1781 geboren 
nnd erhielt im elterlieben Hause ebenfalls die sorgfaLltigate Ausbildung aneb 
in der Musik. Da er nach dem Willen des Vaters Jura studiren sollte, so 
bezog er, nachdem er das Elisabetanum in Breslau absolvirt hatte, Id Jahr alt 
die Univerait&t Halle. Bier flbemabm Tfirk aeine wettere maalkaUtebe Ava- 
bildung nnd schon 1801 flberlmg er ihm die Leitung der Winterconoerte in 
Halle. In diesem Jahre trat Uber auch bereits mit einem Violincouccrt eigener 
Comi^oaiton in die Oeffentlichkeit. Ende 1803 'J,\n<f er mich lireölau zurück, 
um sich hier ganz seinem ursprünglich gewählten Burui zu widmen, doch er- 
USrte aicb der Vater endlieb aneb damit ein^eratanden, daaa er die Kinattw- 
lanfbabn verfolgte. Gegen Ende 1804 wurde er durch den Fürst Badziwil 
veranlasst nach Berlin zu gehen. Hier wurde er mit Bernhard Romberg be- 
kannt und durch ihn empfohlen trat er in ein Engagement beim Prinzen Louis 
Ferdinand von Prenaaen, daa indeaa dnrob die Ereignium Ton 1805 nnd 1806 
gelöst wurde. Im Winter dea Jabrea 1808 folgte er einem Buf als Violiniat 
in die Kapelle des Königs von "W( stphalen nach Kassel und wurde im Januar 
18Ü1) Musikdirektor der deutschen Oper. Nach Auflösung des deutschen Theaters 
in Kassel, die noch in demselben Jahre erfolgte, war er f&r die fransöaische 
Oper tbStig. Der Stnrs der Fremdbwraehalt in Deotaehlaiid 1814 braehte ihn 
nftitllrlich um seine Stellung, aber im Januar 1815 finden wir ihn bereits ala 
Musikdirektor des Nationalthcuters in ^Nluinz thätig; ein Jahr darauf ging er 
nach Dresden als Musikdirektor der Secunda'sohen Truppe, nach deren Auf- 
iSanng er aieb in Leipzig privatiairend anfbielt, bia er im Febmar 1817 snm 
Musikdirektor au der Kreuzkirche zu Dresden ernannt wurde, ala welober er 
bereits am 2. !März 1HJ2 starb. Von seineu Compositionen sind zu nennen 
ausser den Opern »Les marinsa, »Der frohe Tag«, die Musik zum Xliugemann- 
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wtAun »MoMwt and aa dem allegorischen Schauspiel •Saetoniau; fernw «iii On* 
torinm >Die sieben Worte de« £rlöBen«, Cantftten U.M.W, 
Ubertl, 8. Hubert. 

VlMirtl, GrasioBo, Profeeeor der Heobtewieieiiaeliftft m CiMim in Italien 

im 17. Jahrhundert, ist von Allscci als der Verfasser des Buches: »Oontrtufo 
mu9ico in seffe parti drvi.tov (Roma, Luigi Grignano, 1630, in S**) bezeichnet. 

Uccelli, Mad. Carolina, geborne Pazzini, wurde in Florenz Anfang des 
19. Jahrhunderts von wohlhabenden Eltern geboren. Anfanglich betrieb sie die 
Hnnk sn ihrem YergnAgm, jedoeh nneh dem Tode ihree Glatten, der ProfeMor 
der Literatur war, machte sie einen Beruf daraus. Im Juni 1830 wurde auf 
dem Theater Pergola in Florenz eine Oper »SauU, zu welcher sie auch das 
Libretto geschrieben hatte, aufgeführt. 1832 folgte »Emma di Jiesbur^om nach 
dem yon Meyerbeer gleichfiidli benvtrten Teste. Bine dritte Oper: »Xufeado 
Ji Metrina* gelangte nieht nr Anffttlirangy nur die Ouvertüre wurde in Mai- 
land in einem Conccrte gespielt. Mit ihrer Tochter, die bei Bordogni als 
Sängerin ausgebildet war, unternahm sie später £.eisen durch Belgien, Holland 
und die Schweiz. 

üoeellinflf Dom. Mareo, Kapellmeister in Parma nm die Mitte des 

18. Jahrhunderts, führte daselbst folgende Opern seiner Coraposition auf: »X« 
N'ave d'Kneat, 167.3, nGiove de Eltdr fulminatoa, 1677. Instrumentalcomposi- 
tionen erschienen zwischen 1650 — 1660: »Sonate nnfonie e correnü a 2, 3 « 4 
tirommUimf lib. 1 et 2. ^Sonafe « 9 e 8 vieiktit o «Uri ttrommUmf lib. 8. »SfnatB 
Mrrenti ed arte a 1, 2 e 3 stromenümj lib. 4. 

üd, auch Eud (vergl. Eloud), beisst die arabische Laute, die noch jetzt 
im Orient gebraucht ist. Das Saiteninstrument hat ganz die Form der abend- 
Uadiadien Lante, die Ton dort sammt ihrem Namen entlehnt ist Der Körper 
itt von Hülz, gewöhnlich Tannenbolz, der Hals von Ebenholz and dergleiohen 
und häufig sind Schallboden und Hals mit Elfenbein und Perlmutter ausgelegt. 
Seine Gesaramtlängc steigert sich bis auf 25 Zoll, länger ist das Instrument 
selten. Seine Bespannung umfasst im Ganzen 7 Doppelsaiten von Schafdarm. 
Chapielt wird ea, wie die Laute, mit ein«r BSdeheb, waa im Abemdlande eine 
Gheierfeder war. 

Udalachalk von Maissac, wurde 1126 Abt zu St. Ulrich in Augsburg und 
starb daselbst 1151. In den Jahrbüchern der Stadt wird er als Dichter und 
Tonkfinatler gerühmt nnd die von ihm eomponirten Hymnen an den beil. TJIridi 
und den heil. Afra haben sieb an der dortigen Kirche bis in unser Jahrhundert 

hinein erhalten. Er hat dazu auch die Musik rrcsetzt, der Gesang ist nur mit 
den damals üblichen Zeichen notirt. £ine Abhandlung: »De Musicati hinterlieaa 
er im Manuscript. 

Udnkiiy «ne indiaehe Trommel, welche beim TempeLdieoat in Anwen- 
dung kam. 

Uebelklftn? wird fälschlich auch als deutsclic Bezeichnung für Dissonanz 
angewendet. Selbst die schärfsten Dissonanzen sind keine Uebelklünge, so lange 
aie flberbanpt nooh die InterTallenTerhSitniaie erkennen laaien. I^e aehirftte 
Diasonanz: dia glOBse Septime, namentlidi in ihrer Umkeihning ala kleine 8e- 
cunde, ist immer noch nicht als Uebelklang zu bezeichnen, wenn sie vorbereitet 
und so eingeführt wird, dass die Intervalle noch zu unterscheiden sind. Zu 
TJebelkUngen werden die fleennden erat, wenn aie nok binfra} die groaae 
Septime schon, wenn aie dnrch stark tönende Meaaingiiutrumente eingeführt 
wird. In der Lage wie unter a) sind der grosse Nonenaccord elienso wie der 
kleine nur Dissonanzen und als solche durchaus wohlkliugend; in der Lage 
wie unter b) wird selbst der kleine Noncnaccord zum Uebelklange: 
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Sie Häufung der Secunden in don Lagen unter b) stört die Wirkung, so dass 
dift Töne und Intervalle kaiun mehr zu unterscbeideu sind und die Disaonauz 
wird so wirUieb nun üeballduig. 

reberblam nennt man bei den Blasinatrumenteo die dnroli vertnderfte 
Lippenstellung und Luflführung herl)oigeführto Erzeugung der sogenannten 
Obertöne ala Gruudtöne. Bei Flöten, Oboen und Fagotten ist zunächst durch 
Ueberblaaen die Octave des ursprunglichen, bei normaler Lippenstellung und 
LnftfObrnng eraengten Tons sn gevinnen. Die zweite Ueberbleanng «auflebt 
die Duodecime, die dritte die Doppeloctave. Nach derselben Ordnung erfolgt 
auch das T'cberblasen bei den Messinginstrumenten. Bei der Clarinette da- 
gegen wird, den gedakten Pfeifen der Orgel entsprechend, schon bei der ersten 
ITeberblMuxig die Dvodeoime gewonnen. 

UeberbUlsIg beisst eine Orgelpfeife, wenn sie einen liBliern Ten enengtf 
als den, den sie ihrer Grösse nach angeben sollte. 

Uebergallen heisstdasfistalirendeUeberblasenderengmensurirten Orgelpfeifen. 

üebergang, Trantiiiünf nennt man die ICodnlation (s. d.) naeb einer 
andern Tonart; sie nntenebeidet sich von der Ausweichung nur dadurch, 
dass diese die neue Tonart nur berührt oder vorübergehend festhält, während 
nach einem Uebergange die neue, dadurch gewonueue Tonart meistens zeitweis 
als Haupttonort festgehalten wird. So erscheint bei den zwei- und mehrtheiügen 
Tonatfleken jeder neue Tbeil in einer neoen Tonart nnd wenn dieee «nob vor- 
wiegend in nSdilter Beziehung zu eiUMlder stehen, so werden sie doob faat 
immer durch einen entschieden in die neue Tonart führenden Uebergnng Yor- 
bereite t| wie bei dem Sonatensatz oder dem Kondo. Bei jenem tritt der 
■weite Tbeil in der Begel in der Dominante oder aneb einer der Medianten 
ein, die nicht eigentlich einer modulatorisohen Vorbereitung bedfirfen, aber diese 
wird doch meist von den Componisten mit grosser Sorgfalt ausi^eföhrt. Auch 
bei der Enge wird nicht selten eine oder die andere Durchführung in einer 
nenen Tonart eingeführt and dieee in solchem Falle zuerst durch einen wirk- 
lieben TJebergMg gewonnen. Die Zwieebenaltae der Fuge aber modoliren 
meistens nach fremden Tonarten, so dass, wenn wieder eine Durchführung 
im Hauptton eintreten soll, dieser erst wieder durch einen TJebergang gewonnen 
werden muss. Von besonderer Bedeutung wird der TJebergang fü.r unsere mo- 
derne Mnaik, namentliob in der anefibenden Frazia. Wenn ein OlaTierspieler 
in die Lage kommt, Stttobe ans ▼ersebiedenen Tonarten, die nnter sich nicht 
nähere Beziehung haben, vorzuspielen, so wird er /ich den Erfolg sehr beein- 
trächtigen, und nicht selten sogar Unbehagen erzeugen, wenn er das thun wollte, 
ohne neoe fremde Tonart doroh einen üebergang vonttbereiten. Kaob ttnoni 
Stück aus O^r kann er ein neues aus A-moU, 0-dttr, F-dur, E-moü epielen, 
aber brächte er eins aus H-, Ii-, Des- oder D-dur unmittelbar darauf, so würde 
er damit feiner organi-sirte Ohren beleidigen, jedenfalls aber für sie den Anfang 
des neuen Stücks abschwächen, weil das Ohr, das noch die C-Jur-Tonart fest- 
lUQtf «ret an die neue Tonart eieb gewObnen mnae, nm warn rabigen Genvei 
WOL kommen. Hier iet et swedanieeig, die neue Tonart durch einen geschickt 
ausgeführten Ue))ergang zu cfowinnen. Begleitet aber der Clavierspieler zum 
Gesänge, dann wird ein solcher Üebergang auch in den Fällen meist nötbig 
nnd sweekmSssig, in denen er bei der Ansfttbmng von OktTieretfloken ftber- 
flüssig erschien, wenn dieie in näher verwandten Tonarten geschrieben sind. 
Für den Sänger dagegen ist es durchaus nöthig, der Tonart immer sich be- 
wusst zu sein und es ist daher meist eine grosse Hülfe für ihn, wenn er selbst 
beim Wechsel nach verwandten Tonarten in die andere Tonart des neuen Ge- 
■angiatMe dnrdb einen üebergang eingefDbrt wird. 

Uebergehnng der AnflSsung einer Dissonanz oder eines dissonirenden 
Aooordes {Ellipsis, Katachrestische Auflösung). Eine solche findet schon statt, 
wenn ein Intervall eine andere als die ursprünglich normale Wendung nimmt, 
ohne den barmoniioben Gang an TOribidem: 
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Doch bezeidmet laaa diese Fälle besser als verzögerte Aaflösangen, da es am* 
sfSndlieber enohehit a) als TereinfMbte Brnntellnng von b) za beteaebten. That- 
siichliche Uebergehung der Auflösung ist t-s, wenn, wie in folgenden Beispielen 
diBsonirende Aooorde «iiiander folgen^ dorck welch« eine Aoaweiohiing herbei- 
geführt wird: 




IHe normale AnflStnng unter b) ist bei a) Terlaaten, indem die AnftCsung des 

ersten DominuntaccordeB unterdrückt und ftbergangen, er ohne Weiteres in 
einen andern Domina n taceord geliUirt wird« ebenao wie in den fölgenden Bei- 
spielen unter a): 

a) b) 

Ueberladen ist ein Kunstwerk, wenn die an sich untergeordnetem Einael- 
heiten, die nur als nähere Erläuterungen oder als Ausschniiickmif^en des Ganzen 
erscheinen Sollen, sich so häufen und so vorherrachen, dass sie den einheitlichen 
Gesammteindruck Bt5ren, Verstftndliohkeit und UebersichtUchkeit desselben er- 
aohweren. Freilieh hingt die« andi viel von dem das Kunstwerk Betraehtenden 
und Oeniessenden ab. Die Fähigkeit, diese Binielheiten aufzufassen und sie 
fortwährend im Zusammenhange zu geniessen und im Verhältnißs zum ganzen 
K.unstwerk zu erfassen, iut natürlich in sehr verschiedenen Gruden vorhanden, 
so dass dem Einen das nooh dfirftig erscheint, was der Andere seh<m für fiber- 
laden erklären muss. Das Maass für Einführung, Ausdehnung und Durch- 
arbeitung dieser Einzelzüge des Kunstwerks ist deshalb sehr schwer zu be- 
stimmen. Die instrumentale Begleitung zum Gesänge erscheint überladen, wenn 
sie diesen rmdioAt und seine Wirkiaig beeintrfichtigt. Bei der Verbindung 
von Gesang und Instrumentalmusik bleibt ersterer immer die Bauptsache und 
wo die Begleitung solche Bedeutung gewinnt, dass sie jenen beeinträchtigt und 
iu den Hintergrund drängt, darf man sie mit vollem Recht als überladen be- 
zeichnen. Ebenso häufig wie der iustruiueutulen Ueberladung begegnet muu 
der harmonisohen. Diese tritt da ein, wo sieh Acoord auf Aeoord häuft, 
ohne daw die Tonart oder auch die Tonarten eine bestimmte Ausprägung ge- 
winnen, so dnss auch Melodie und Ehythiuus in ihrer Entfaltung gehindert 
werden. Die Forderung, dass auch bei dem grössten Keichthum der aufge- 
botenen und verwendeten Harmonik dennoeh die Hanpttonart und Hauptton- 
arten als solche geltend bleiben und da.^s dabei die «Melodie in freiester Ent- 
faltung diese hunnoni.schen Massen in Fluss bringt und der Rhythmus mit 
seiner ordnenden Macht .sie übersichtlich gruppirt, i.>;t keine individuelle, von 
grösserer oder geringerer Fähigkeit abhängige, sondern in der Idee des Kunst- 
werks bedingt und ihre Erfttllung liest dies in reiehster Ausstattung, aber 
ohne Ueberladung, entstehen, wie unsere grossen Meister von Palestrina bis 
auf die Gegenwart gezj igt haben. Im vorigen und noch in der ersten Hälfte 
des gegenwärtigen Jahrhunderts mussto sich die Melodie eine eigne Art Ueber- 
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laduog gefallen las^sen, indem sie die Sänger, um ihre Kehlfcrtigkeit zu zeigen, 
80 mit Cüloratureu uud iSckuurkelu überluden, dudä mau iaät keiuea gehalteueu 
Ton mehr la hören bekam nnd dieae Weise fiud avoh im Torigen Jahrhundert 
namentlich im Clavierstil weite Verbreitung. Zott Churakterisiren der ver- 
werflichen Vortrag«Mrt, die auf Erzielung äusserer Effekte durch scharfe 
Acceute, häufige Gegenüberstellung von M>rte und Piano, von CrcMcendoM uud 
Deer^amdotf Ton JB^UartUmdat nnd AeeeiUrandot n. s. w. bereehnet iat, bedient 
man sich weniger der Bezeichnung überladen; diese Art heiiat vielmehr ma» 
nierirt, um zugleich anzudeuten, dass die Anvrendung von an und für sich 
reizvollen Kuuütmitteln zur Unnatur geworden ist, daas diese nicht die ent* 
sprechende Verwendung finden. 

VeborMe, Felix Wilhelm Adalbert, kSnigL MoailnUrektor, Geaanglehrer 
an der Louisensiadtischen Bealschule, Cantov nnd Organist an der Dorotiieen- 
städtischen Kirche und Dirigent des Gesangvereins Dorothea in Berlin, ist 
daselbst am 27. Juni 1837 geboren, besuchte das Gymnasium zum grauen 
Kloster nnd, da er die Mnaik wa seinem Lebenabemf erwtthlt hi^e, das 
Conservatorium der Mnsik in Berlin, später das Kirchen 'mätl tut und die 
königl, Akademie. Hier gewann er 1862 die silberne Medaille uud 1801 mit 
einem Te deum laudamus für Solu, Chor und Orchester den Micbel-i^eer'scheu 
Preis, bestehend in einem Stipendium zu einer Studienreise nach Italien, die 
er in den Jahren 1864 — 1865 antfUirte. 1865 wvrde er Organist an der 
Bartholomäuskirche, 1866 an der Dorotheenstädtiaehen Kirche und 1867 Ge- 
sanglehrer an der Louise nntlid tischen Gewerbeschule. Seit 1873 ist er auch 
bei den sonntäglichen fiausaudaciituu in der Kronprinzlicheu i^'amüie thätig. 
Von seinen Compositionen sind nnr einige Ueinere gedmckt: Lieder, ClaTier« 
stücke, Quartette u. s. w. Ein Oratorium »Das "Wort Gottes« brachte er 
1872 zur Aufführung; ein Requiem für Solo und Chor 1873, ein Stabat mater 
für Solo und Chor 1874 und ein zweites Oratorium »Golgatha« lb7Ö. Ausser- 
dem sind noek drei Opern: »Egmont«, »Karin« und eine Komische »Weiberlist« 
gleichfalls im Uannseript beendet. 

Ueberleltnngr, nicht zu verwechseln mit U ebergang, obgleich beide immer- 
hin nahe verwandt sind. Der Uebergang ist allerdings auch eine Ueber- 
leituug im strengsten Sinne des Worts, allem in der Kegel bezeichnet mau 
damit die meist kdnen, oft aoeh veiter ansgellüirten Zwisohensfttse (s. d.)» 
dnrch welche die Hauptsätze der grösseru lustrumentalformen, des Sonaten* 
und Bondosatzes verbunden werden; bei der Fuge heissen sie Zwischen- 
harmonie (s. d.). Die Ueberleitung ist in der Kegel auch mit einem 
üebergange Terbnnden, häufig wird dieser aneb an einer Ueberleitung 
ausgeweitet, aber dennoch mflssen beide Begriffe streng auseinandergehalten 
werden, da sie im Grunde etwas Verschiedenes bezeichnen. Der T ebergang 
soll eben nur die neue Tonart vorbereiten, er bezieht sich nur auf die Har- 
monik bestimmter Tacte; durch die Ueberleitung dagegen sollen grössere, 
weitaoBgesponnene Hanpt|»artien Ton bestimmtem nnd venohied«iiem Charakter 
verbunden werden; hierbei kommt dann nicht nur die Harmonik in Betracht, 
sondern hauptBüchlich der Inhalt der zu verbindenden Partien, Im Artikel 
Sondoform ist nachgewiesen wurden, wie hier einem Liedsatz von bestimmtem 
Inhalt ein anderer ron ebenso bestimmtem aber gegensfttaliehem Ausdruck ent- 
gegengestellt wird und dass, um diese Contraste etwas zu vermitteln, oder sie 
auch in andern Fällen noch bestimmter heraustreten zu lassen, dem ersten 
Satze des Kondo, dem Liedsatz, eine Ueberleitung folgt und dann erst der 
Gegensatz, und dass diesem dann auch nicht wieder unmittelbar daranf der 
erste Liedsatz folgt, sondern dass wiederum eme Ueberleitung die neue £in- 
führung des T.iedaatzes herbeiführt. Natürlich werden beide Ueberleitungen 
verschieden ihrem Charakter und Inhalt nach sein müssen, da sie von ver- 
schieden chaiakterisirten Partien aus, und nach solchen auch wieder zurück 
gehen. Wir deuteten mehrfiu»k an, dass in der Bogel der harmonische A^arat 
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einen Uebergang nicht absolut nöthig erscheinen laaae, da diese Partien meist 
anoh in nSher varwmdteii Toatvten gehalten lind, aber der ideelle Gbhali 

macht eine solche Verwendung als üeberleitang nöthig. Das gilt auch von 
dem eigentlichen Sonfttensatz: der erste Sntz (Ifsselhen, der Hauptsatz 
geht in der Regel in eine Feherleitung aus: dann erst tritt der Seitensatz 
auf; nicht selten wird dann auch der Durch führungssatz durch eine Ueber> 
leitnng eingeflilirt nnd ebenso der dritte Thttl, der die menniehfafth mbdifioifie 
Wiederholung des ersten Theils bringt Aehnliehe Bedeutung gewinnt aooh 
die Ueberleitung bei grossem Vocalwerken: Oper und Oratorium. Hier 
erwächst oft die Not h wendigkeit, die einzelnen entschieden ausgeprägten und 
•neli nbgeedüoesenen grüsserai Formen nnter sieli ftnsseriieh in verbinden; 
dies geschieht dann ebenfalls durch eine Ueberleitung, die denselben Gle- 
siclitspunkten unterliegt, wie die l)cim Rondo oder dem Sonntensatz. Auch 
hier gilt es nicht nur, etwa eine Lücke auszufüllen, um auch üusscrlich anzu- 
zeigeui dass der Fortgang der dramatischen Entwickelung keinen Stillstand er- 
leidbt, sondern es sollen die betreffenden Tonsifeie so Yerbnnden werden, dass 
dadurch auch die dramatische Darstellung nntsrstllttti der drsmstisehe Yeiinuf 
der betreffenden Situation verständlicher wird. 

Ueberlegeuy die eigenthümliche Fingersetzung, nach welcher man den lan- 
gem Tierton Finger nnter ümstSaden «neh Aber den kllnem Anifcen, den 
kleinen Finger seist: 

1 2348414 



ITeksrailsslgf 9uperfluvmf heissen alle nm einen kleinen Halbton erhSkten 

reinen und grossen Intervalle. Diese Erweiterung des ursprünglichen grossen 
Intervalls kann auf doppelte Weise hervorrfcbracht werden, entweder doreh 
Erhöhung der obern a), oder durch Yertiuluug dar untern Töne b): 

a) 1. 2. 




Uebermftssi^e Prime, die Erhöhung der Prime um einen Halbton, oben 
unter a) und wohl zu unterscheiden von der kleinen Secunde c — des, dem auf 
zwei verschiedenen Stufen der diatonischen Touleiter liegenden grossen Halbton. 

Uebermäüsige i^narty quarta superjLua, auch Triton us, das aus drei 
GbnsstnÜMi bestellende Intervall — oben nnter a) 3 — daher der Name Tri* 
touu» (s. d.). 

Uebermässlge Quint, quinfa iuperflua^ das ans vier QanastnCsn be- 
stehende Intervall, oben unter a) 4. 

Uekemiissige Seeude» §0eunda superflua, das ans einer Gans- nnd 
einer kleinen Halbatnüs bestellende Interrallf oben nnter a) 8. 

üebermSssIire Sexte, te»ts tuper/luaf das ans fünf Oansstnfen bestehende 

Intervall, oben unter a) .5. 

Uebermässiger DreiJüaugy Tria« »uper/lua, der ans zwei grossen Terzen 
bestekende Dieiklang: 



Näheres unter Dreiklang und Alterirte Accordo. 

Uebermässiger Sextaccord» der Sextaccord mit grosser Terz und über- 
mSssiger 8ezt als erste llmkekning des dnrok ErklHinng seines Qmndtons altc^ 
rirten Molldreiklangs: l 
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ITebennüssfitrpr Torzqnartaecord mit grosser Terz, Qbermäsaiger Quart und 
Sezt &la zweite Umkebruug des alterirten Septimenaccordea: 




üeberschlag, s. Uebcrwurf. 

Ue)>ergchlageiiy das Kreuzen der Hände beim Cla vierspielen, so dass die 
reolite Hsnd unter die linlM m itelieii kommtf und die Üntenrtiinme apielti 
oder doss die linke über die rechte tritt und die Oberstimme epielti s. »aiio 
dettra und sinitira. 

UeberschlageU) franz. Octavier, bei Blasinatrumenten durch stärkeres An- 
bleaen die höhere Octave des orsprilnglichen Ton« angeben, b. Ueberblasen. 

UelMneUagende Haue, eine Blaamanier der Trompeter, ein sogenannter 
Zungenschlag, der sich von der sogenannten schwebenden Haue dadurch 
unterschied, daas diese uuf einem Ton aasgeführt wurde, während die über« 
schlagcude l£aue aus zwei Accordtönen heatuud; 



Schwebende Haut 



Ueberschlagende Haue. 




pp ere* • em - io ff to • ho to • ho to, to • ho to- ho to. 

Die hier beigegebenen Silben deuten die Art der AnafElhrung an. Altenbnrg 
giebt darüber*) Ansknnft. Er sagt pag. 92: »Die dentsehen nnd gelernten 

Trompeter haben besonders in diesem Feldstückblasen vor andern einen grossen 
Vorzug, denn sie bedienen sich hierzu gewisser Manieren und Vortheilo, wo- 
durch das Feldstück- und Principalblaseu sehr aosgeschmückt und ver- 
bessert wird. Sie heiisen; die Zunge oder der Zungensehlag und Hane. 
Die ente benennet man dämm ao, weil man sie nidit anders als durch einen 
gewissen Schlag und Stoss mit der Zunge, vermittelst Aussprechung etlicher 
knrser Silben in das Mundstück hervorbringen kann. Dieser Zangenschlag ist 
von Tersehiedener Art; denn man branoht Menra sowohl bei der eingehen als 
doppelten Zunge nicht einerlei Aussprache der Silben«. Für die verschiedenen 
Arten der Zunge giebt er dann die Silben: r>ritiri(on<i oder vfitikUonn und »fi- 
riHritonn oder f>(ikiHkitona an. Er fügt danii noch hinzu: »Ausserdem ist noch 
zu erinnern, dass die Haue nur am Ende beim Feldstück- nnd Tischblasen, 
keineswegs aber, doeh nnr selten, in der Mitte oder beim Principal rtsttflnd^. 

üebergetzen, Bozeichnnng für eine Alt der Fingersetzung — Applicatur, 
durch welche die Instrumentonspieler es ermöglichen, den gesammten Tonreich- 
thnm mit fünf resp. zehn Fingern hervorzubringen. Beim Ciavierspiel ge- 
sbbielit es dadnreh, das man den sweitm, dritten nnd vierten Tinger über den 
Daumen setst: 




5 4 S 8 I a 



5 4 3 2 18 8 1 



I 4 S 3 



ff 



« 4 S S t » S 




I a 8 I 



m 



S 4 J 2 



5 4 3 2 



14 9 2 



*) „Versuch einer Anleitnng zur heroisch-mnsikalischen Trompeter- and Paokerknnst" 
Halle, im. 
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Uebenetzen " üebn^ und ünterateigea. 



Bei den Streichinstrumenten geschieht das Uebersetzcn so, d.nsa die 
Hand vorwUrts rückt und der erste Finger den Ton greift, der vorher vom 
sweiten, dritten und Tierten F inger gegriffon wurde: 



I I 2 J 4 



I 2 I 2 3 4 3 



I 2 3 I 2 ? 



4 



ZI 



Beim Pedalspiel bei der Orgel erfolgt das TJebersetzen, wenn der Fuss sidi 
Aber die Spitze des andern hebt; Wenn er hinter der Eene sich vorbew^ 
heisst dies tlntersetzen: 



Unker. rechter. 



1. 



r. 



r. 



1 



üebenetien. Unter- Ucber- Untersetzen. 
Abaate. Spitse. setzen, setzen. Absatz. Spitze. 

l'ober80Crai beim Pfeifenwerk d r Orgel, auch ITebergallen genannt, 
heisst die zu scharfe Intonation, wodurch das Ueberachlagen derselben in die 

Octave oder Decime herbeigeführt wird. 

lJeber<$iuger wurde in den Meistersingerschuleu derjenige Sänger genannt, 
welcher bei dem togenannton Hftnpt- nnd Wettlingen den ersten Preis 
gewann. Dieser bestond in dem sogenannten Kleinod, dem Dsvidsgewinner, 

S. Meistergesang. 

Ueber- und L'ntersteigreii, das Durchkreuzen der Stimmen, so dass im mehr- 
stimmigen Satz zeitweis eine höhere unter eine tiefere Stimme zu liegen kommt. 
Bs wild dies mm Theil am der mehr Bnssem JEtfieksicht, nm falsehe Fort- 
schreitangen so vermeiden, nntemommen, theils ftber, nnd das ist die höhere 

Weise, um den selbständigen Gang der Stimmen nicht zn unterbrechen. Wenn 
Bach in den nachstehenden Stellen aus Cboralbearbeitungen den Alt unter 
den Tenor Ahrt: 




so thut er dies allerdings zunächst um Octaven swischen Alt und Bau an ver- 
meiden, allein zugleicli erhält der Alt durch die neue Führung eine wesentlich 
bessere Melodie. Bei den älteren Italienern, auch noch bei Palestriua, war 
diese Weise dw* Verwendong der Oetave nicht selten nnd swar in noch ans- 
gesprochenerer Weise wie bei Bach, so dass die aocordisohe Wirkung dnrchana 
anf Quinten und Octaven bemht b), die nur durch die Krensung der Stirn- 
men aoi'gehoben werden a): 

a) b) 




1: 



i 



Wirklich künstleriscli jorechtfertigt ist natürlich jene Kreuzung der Stimmen, 
welche dadurch herbeigefulirt wird, dass die eine Stimme einen bedeutsamen 
melodischen Gang ausfuhrt, wie h&nfig bei Job. Seb. Bach: 
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1) 



2) 



So wird auch 



der 



de. 



So 



Je • sa mei* ne Freu 



r 

wird aueh der 



I 




der Christ. 



8.U 

nät Min Geisfcin eaeh «oh 



f 

I - bi • ge 

.. . fr ^ 4^ fL i J ,j J J 



Im «raten und nweiten Beispiel wird der Tenor an den beieichneten Stellen 

tlber den Alt geführt; im dritten geht der Tedor anfangs unter den liegenden 
Baaa, und dann steigt dieser über den auf 7 riiliendcn Tenor, der zweite Sopran 
aber geht, um sich in seinem melodischen Gange nicht aufhalten zu lassen, 
unter den Alt, der wiederum, seinem melodischen Zuge folgend, nach h steigt. 
Zn maoht- imd glaiixroller Wirkung wird diese Krensimg nnter andern anch 
TOn Hftndel in seinem »Jndaa Maooabaoaaa angewandet: 

Stimmt an! Zi-on bebt ihr Haupt» hebt ihr Haupt 




Stimmt an! 
ihr Haupt 



hebt ihr Hai^ em • por. 
em - por. Stionnt ihn an. 



Stimmt ihn aitl 
stiamilihnan! 




Teberthellendes Verhältniss, Ratio super pnrtiens, heisst ein Verhält- 
niss, bei dum die grussere Zahl die kleinere ganz enthält und noch einige 
Theile derselben, wie das Verhältniss der Sext: 8 : 5. 

V«li«rfli«illget Tarhiltalu» Baiio 9uperpariiewlmri»t dagegen wenn 
die grössere Zahl die kleinere ein Mal ganz und noch einen Theil derselben 
enthält, wie das der Quint 2:3, der Quart 3:4, der Terz 4:5 u. s. w. 

Ueberworf oder Ueberschlag nannte man früher wohl auch den auf- 
steigenden Kachsehlsg (s. d.). 

Ueberzlehen, das Herilberzichea des einen Tons nach dem andern, beim 
Vortrage der Cantilone namentlich angewendet. Auch bezeichnet man damit 
die fehlerhafte zu hoho Intonation beim Gesänge, im Gegensatz zu der eben 
M felilerliaften su tiefen Intonation, welche Unterziehen heissi 

IJabangmi nennt ouui die Tonstücke, dia nur leiobteren und sieheren Br- 
langung gewisser technischer Fertigkeiten geschrieben werden. Haben sin eine 
beatimratc, in sich abgeschlossene Form, meist die des Präludiums, so heissen 
sie Etüden oder Studien, für den Gesang Solfeggieu (s.d.). Ausserdem 



Digitized by Google 



868 VgA ~ Uhda. 

erbalteu sie besondere Namen nach den bestimmten Zwecken, welche sie ver- 
folgen; die meist formlosen Fingerübungen sind Uebungen, welche beson- 
den dM Kraft nnd Gelftnfigkttit der Finger uBteeben lollea, wie die Hand- 
gelenkübnngen die Leichtigkeit des Gebrauchs des Handgelenks; dioUeboDgea 
zur entsprechenden Ausführung des Trillers heisseu Triller Übungen; die 
auf die Tonleiter gebauten technischen Studien Tonleitcrübungen. Die 
ebenfalle meiat formloaen, nur ane tonleiterartigen nnd arpeggirenden Figuren 
meanunengusetzteu Stimmübungen verfolgen den Zweck die Stimme einzu- 
singen und ihr Geläufigkeit zu geben. Auch besontlcrc contrnpunktische 
nnd harmonische Uebuugen, ebenso wie rhythmische, sind nothwendig 
Sur Beberrschong der contrapunktischen Formen, wie der harmonischen nnd 
rbyibmiselien Daratellnngsmittel. 

Vgahf XTgahli, wahrscheinlich dir rJcsammtnamc für Blasinstrumente in 
der althebräischt'u Musik zum Untorschiedu von Kinnor, unter welchen die 
Saiteninatrumeute zu veräteheu sein werden. Jubal wird als der Erste genannt 
deror, die mit Kinnor nnd Ugab nmrageben wiseen, nnd Hieb 21, 13 beint 
ee: >Sie jubeln bei Adnfe und freuen sich beim Ugab-Schalle«. 

Ugherlo, Pompe o, Virtuose auf der Doppclharfo und Tanzmeister zu 
Mailand im Anfange des 17. Jahrhunderts, zeigte sich aucli als Componist in 
dem folgenden von ibm besansgegebenen Werke: •Baßetti, Qagliarß» e OottbuH 
« 3, ^oi 2 Canü et ü B con partiturav. (Milano, 1627). 

Ugolino, Blasius, venetianischer Priester und Gelehrter, lebte um die 
Älitte des 18. Jahrhunderts. Er veröffentlichte in den Jahren 1744 — 1769 
'6^ Bände in Folio über hebräische Alierthümer. Die umfangreichste derartige 
Sammtnng fllbrt den Titel: »2%«nwr»« mUqiritttkm «aeramm, eony^iectent mIm^ 
tUtifna ttmitrimorum virorum puscula, in quibus veterum Hehraeorim mores, leges, 
insHtuta, ritus sacri et civiles illuMranturo. (Venetiis, 1744 — 1769). Der Inhalt 
des 32. Bandes bezieht sich ausschliesslich auf die hebräische Musik. Zehn 
Kapitel dee »Aftltt» JSEe^jfitenm«, welobe tob der bebrtiseben Mnaik bandeln, 
sind von Ugolino aus dem Hebräischen ins Lateulisohe übersetzt. 

Ugolino, auch Ugolini, mit dem Beinamen D'Orvieto, nach seiner 
Geburtsstadt desselben Namens benannt, lebte im 14. Jahrhundert und schrieb 
die Abhandlung »De Mutica menturata^t welche die Bibliothek Casanaterse in 
Born beeitat; frdber befand Mob dieeee Miaanacript im Besitae dee Abb6 
Baini dusclhst. 

Ugolino, A'inccuzo, auch Hugolinus, gelehrter Kirchcncomponist, in 
Perugia in der Mitte des 16. Jahrhunderts geboren, war ausgezeichneter 
Barebemeomponiefc und Lebrer. Br kam jung nacb Kom nnd wnzde dort der 
Schüler von Bemardino Naniai* 1808 fibertrug man ihm das Amt des Kapell- 
meisters an Maria Maggiore zu Rom, doch bereits 1604 wurde er von einer 
80 schweren iürankheit heimgesuchti dass er erst 1609 wieder in Thätigkeit 
treten konnte, man batte ibn aber seiner Verdienste balber im Amte belasten. 
Im genannten Jabre ging er nach Benevent in eine ahnlidie StsUnng, kehrte 
aber 1615 nach Rom zurück und übernahm die Kapellmeisterstelle an St. Luigi, 
bis er 1620 an die Kapelle des Vaticans berufen wurde. Im Februar 1026 
nahm er krankheitshalber seineu Abschied und starb noch in demselben Jahre. 
Ugolini war einer der gelebrtesten Musiker der romiseben Sebole nnd berttbmt 
als Iiebrer; zu seinen Schillern gehört Horace Benevoli. Von' seinen Gompo- 
sitionen erschienen im Druck: »Zwei Bücher achtatimraiger Motetten« (Rom, 
Zannetti, 1614). »Zwei Bücher fUnfstimmiger Madrigale« (Venedig, Yincenti, 
1615, in 4*). »yior Bttdier ein-, awei-, drei- nnd Tierstimmiger Motetten mit 
Bass continuo für die Orgel« (ibid. 1616, 1617, 1618 und 1619, in 4*). »Zwei 
Bücher achtstimmiger Psalme« (ibid. 1620). »Zwei Bücher Messen nnd Mo- 
tetten für acht und zwölf Stimmen« (Rom, Soldi, 1622). »Salmi et mot§Ui a 
12 «oct« (Venedig, Vinoenti, 1624, in 4°). 

Vkii» Jobaan Otto, königL Kammeigerjehtsratti Criminalrath ond Hof- 
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richter zu Berlin, wurde am 12. Mai 1725 zu Inaterburg in Ostpreusseu ge- 
boren. Sein Vater, Hofgeriohisnth daaelbit, hatte ihn swar gleiehfallt fBr di» 

juridische Laufbahn bestimmt, aber er liess ihm zugleich auch eine sorgfältige 
Ausbildung in der Musik zu Tln il werden. 1739 wurde er nach Berlin versetzt 
und auf dem Joachimstharscheu Gyiuuaäium, das der Sohn nunmehr besuchte, 
wnrdeauch die Liebe zur Musik in diesem wach gehalten und gepflegt. Li den 
MmdkBzfciefai dos Mimstera toxi Hoppe fimd «r heroiti Oelegenheit, als Soliat 
auf der YioUne mit Beifall aufzutreten und auf den Rath des i t rs nahm 
er noch Unterricht bei dem bedeutenden Geiger Simonetti und ötudirte bei 
Sehafi'rath Ciavier. Im Jahre 1743 bezog er die UniTersitüt in Frankfurt 
a. O., wurde 1746 Ansknltator und 1748 Hof- und Kammergerichtsrath in 
Berlin. Dabei blieb die Musik seine stete Gbnoaain, bii er am 22. Decbr. 1766 
starb. Von seinen Compositionen sind zu erwähnen: *Temixfncle*, Op. dt 
MeUutasio, aus der mehrere Arien im »Musikal. Allerlei« gedruckt erschienen. 
Sine Cantate auf den Sieg bei Torgau, eine itaL Gantate auf den Geburtstag 
Fiiadrieb II. und die GMteto; »Die Orasien«, Text Ton Gkntenbe^; ferner 
Sinfonien, Concerte, Soli, Trios, Lieder u. dergl. 

ll-hipu nnd Sanhlen, zwei Saiteninstrumente der Chinesen, nur in einigen 
Gegenden Chinas beltannt, wahrscheinlich indischen Ui'sprungs (s. Bd II pag. 
899 dieses Lexikons). 

rilMscheff, s. 0 ulibische ff. 

Ulleh, Johann, Cantor und Componist zu "WittenVicrj:^' f^cgpii Ende des 
17. Jahrhunderts, war zu Leipzig geboren und veröffentlichte: »Kurze Aniei- 
tnng nr Singkunst, in dner Tabdle abgefiuistc (Wittenberg, 1678, in FoL, 
drei Bogen). Femer hat er noch Concerte mit viel Singstimmen nnd Instru- 
menten und religiöse Gesänge^ theüs stark, theila sohiraoh besetsti und andere 
Compositionen geschrieben. 

L'Uoa) Pedro, Jesuit in Spanien, lebte im Anfange des IB. Jahrhunderts 
SU Madrid. Er TerltfCiBiitliebte eine mosikalisebe Abhandlnng: ^Mutiea nniverudf 
0 priiu^ot univertale* de la munea* (Madrid, 1717, in Fol.). 

Ulrich, Carl Ernst Hermann, Pastor zu Sprottau in Schlesien, geboren 
am 21. Februar 1795 zu Bolkenhain in Nieder-Schlesien, war in der Musik 
grflndlieh gebildet. Er erhielt anerst vom Oantor Kadelbaeh, dann in Hiraeh- 
bei^, während er das dortige Gymnasium besuchte, beim Organisten Kahl und 
später iu Breslau, wo er studirte, bei Schnabel und Berner Musikunterricht. 
Nachdem er die Feldzüge 1813 — 14 mitgemacht, wurde er Prediger in Sprottau. 
Es erschienen einige Compositionen von ihm im Druck: »Kleine Liedersamm- 
Inng n. s. w.« (Bresla»| Qraaa). »Yersttdie einige» OlaTier- und Gkeangsttteke« 
(Leipzig, Breitkopf & Härtel). »Wnndliedertafeln«, Sammlung TOn zwei-, drei- 
ond vierstimmigen Liedern nnd Chorälen für den Schul tjebrauch (Kassel, Luckhart). 

Ulriehy Eduard, geboren zu Weimar 1795, erhielt daselbst von Haase 
Untenridit im Tioloneellspiel nnd in Berlin eine Zeit lang im Oontrapfunkt, 
woraof er mit 16 Juhren als Cellist in die Weimarer Hofkapelle eintrat. Die 
Opern »Der treue Kckard« und »Der Eremit« wurden 1841 am dasif^on Hof- 
theater aufgeführt, (tedruckt sind: 'Erstes und zweites Concertino für Horn 
nnd Orohestera (Leipzig, Breitkopf & Härtel); einige Solos f&r Violoncello 
nnd Fagott 

Ulrich, Hugo, einer der begabtesten Componisten der Gegenwart, wurdo 
am 26. Novbr. 1827 zu Oppeln in Schlesien, wo sein Vater Gymnasialoberlchror 
war, geboren. Beide Eltern waren für Musik begeistert; der Vater als Ciavier- 
spieler gescbitst nnd die Mvtter sang namentlich Mosart'ache Arien mit Tiel 
Qesehmack und Verständniss. Die.-^e ersten Eindrucke im elterlichen Hause 
waren natürlich von entscheidendem Einüuss auf seine si>iiterv' Tiaufbahn. Nach- 
dem er im nennten Jahre bereits seinen Vater verloren hatte, ertheilte ihm der 
Beelor Kotioldt Oaiier^ nnd Orgelnnterridit, nnd seine Fortsebritte bierin 
waren so aniseroxdentlieb, dass die Binsiebtigem onter seiner Umgebung Aber 

MnilkiL CBOianipLnlkOBi X. 24 
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den späteren Beruf des auBBergewöhnlichen Knaben keiueu Augenblick im 
Zweifel waren. Kaum swSlf Jahre alt verlor er auch die Mutter dnroli den 

Tod und so wurde or früher als unter gewöhnlichen YerhrdtniBsen in den 
Kampf dea Lebens hinausgeführt. Er kam zunächst auf das Gymnasium St. 
Matthias und ward in das mit demselben verbundene Convict aufgenommen, 
in welchem arme Schüler Unterhalt und freien Unterrieht eihahen, wofür nt 
die Kirchennuudk aannftthren haben. Er wirkte hier als Altist und hatte 
heim Gymnasialgottesdienst die Or^el zu spielen. Hier erhielt er auch den 
ersten Unterricht im Generalbass durch den damaligen Domorganistcn Brosis^. 
Die Musik nahm ihn nunmehr bald so gefangen, das» er sich jetzt schon ihr 
gau n widmen «ntmhlosieE war; allein dem widersetiten sieh Vormnnd und 
Verwandte gans entschieden. Ulrich ging 1846 nach Ghlogau, um hier seine 
Gymnasialbildung zu vollenden, und Ende desselben Jahres nach glücklich be- 
standenem Abiturieutenexamen bezog er die üniversität Berlin, aber mit dem 
entschiedenen Yorsata, sich ganz dar Musik su widmen. Ihr wur von dam 
Breilauer UnivenritSttmusikdirektor Moaewius an Marx gewiesen, allein da er 
zu unbemittelt war, um Honorar zahlen zu kr)nnen, nahm ihn Marx nicht zum 
Schüler an. Auf die Verwendung von Meyerbeer genoss er aber den Unter- 
richt Dehn's durch länger als zwei Jahre und dieser wurde so fruchtbringend 
ffke ihn, dan er mit seinen eretmi Werken IIBr Kammermuaik aehon (das Dehn 
gewidmete Triu op. 1) wie mit seinen beiden Sinfonien das allgemeinste Auf- 
sehen erregte. Seine JT-wio/Z-Sinfonie, welche 1852 erschien, machte bald 
die Bunde darch die meisten bedeutenden Concertinstitute Deutschlands und 
jnit aeiner Sinfonie iriompkale gewann er 1869 den von der K0m^. Bel- 
gischen Akademie zu Brüssel ausgeschriebenen Preis von 1600 Frc. und die 
erste Aufführung der Sinfonie in Brüssel um 27. Septbr. 1853, dor er bei- 
wohnte, brachte ihm zugleich den liegeistcrien Heifall des Publikums; den 
gleichen Erfolg hatte die Sinfonie bei jeder Auüüiiruug au den verschiedcuen 
Orten, und mit den gespanntetten Erwartungen sah man neuen Schöpfungen 
dea jugendlichen Componisten entgegen. Ulrich hatte sich in diesen Werken 
vollständig als Künstler von Gottes Gnaden offenbart, dasa man das Höchste 
von ihm glaubte erwarten zu müssen. Dass er diese Hoffnungen nicht erfüllte, 
verachuldet lumeiBt die ErhtrmHelikeit nnaerer geaammten MuaikverliillttlBBe^ 
die nur die Mittelmässigkeit trugt und begünstigt, bedeutendere Katnron aber 
aam erbittertsten Kampfe nöthigt. Ulrich war eben zu bedeutend, um von 
unsern modernen Musikverhältnissen getragen zu werden, aber er hatte auch 
den Muth nicht, mit ihnen auf Tod und Leben zu kämpfen und so — verkam 
er trots aeiner heirliclMii Begabung leider unter HandwarWrarbeit. Im Sep- 
tember 1855 war es ihm endlich beschieden, das Land aeiner Sehnsucht, Italien 
zu sehen, das er mit den grossartigsten Plänen zu neuen Werken l»etrat; er 
lebte in Venedig, Turin, Genua, Born und Mailand und nachdem er sich zuerst 
gana'dem ungetrübten Genuas des Wunderlandea hingegeben hatte, begann er 
auch wieder zu arbeiten. Eine Oper: *Bertran de .Born«, lU der ihm 
Max Ring den Text geschrieben hatte, beschäftigte ihn neben andern ernsthaft, 
bis ihn die äussern Umstände wieder nach Deutschland trieben. Im März 1858 
kam MT wieder nach Berlin anrück und sah sich bald von dem Emst des Lebens 
Bo erfaaat, daas ihm die Sdiaffenafreudigkeit aeiner Jugendjahre gans vollatSndig 
verloren ging. Unterricht zu ertheilen war ihm so widerwärtig, dass er es 
bald vollständig aufgab, nur kurze Zeit war er als Lehrer am Conservatorium 
thatig; dann aber führte er, um sein Leben zu fristen, Arrangements für Cla- 
vier aus. Biese gehSfen lum Beaten, waa auf dieaem Oebiete au leialen iat; 
aber er selbst ging dabei zu Grande. Wohl brachte er noch den grSssten 
Theil seiner Oper fertig, auch neben raancbom Andern eine dritte Sinfonie 
in 0-äur, allein Zeit und Menschen hatten ihm alle Lust am Schaffen geraubt, 
er vermodite niohta mehr au arbeiten, waa seinen ersten Werken auch nur ent- 
i^rach. Dasu laigten aioh in den letitan Jahren aeinea Labana baraita die 
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ersten Spuren der fürchterlichen Krankheit, einer schmerzhaften Xieronkrank- 
heit, der er am 23- März 1872 erlag. Er ruht in Po-rlin auf dem Kathuliachen 
Kirchhofe in der Lieseu&traase. Wenn es auch eines günstigeru Geschicks be- 
durfte, um eile die Hoffinmgen an erfUleii, die man mf ihn eetsen konnte lo 
bat er doch auch mit dem, waa er hinterlieaSf sich ein Gedlchtnias gestiftet in 
der Geschichte seiner Kunst. 

Ultima, der vierte Ton der Tetrachorde Synemmenon, Diezeugmeuoa und 
Hyperbolaeon im vollkommenen Tetraebozdeyitem der Griechen. 

ültlmA oe^finetanutty der vierte Ton (Slate) des Tetraohords Synemmenon, 
nnaer dy 

Ultima dirigaram, der vierte Ton des Tetrachorda Nete Diezeugmenon, 
unser 

jnOmA axeellentlnniy der vierte Ton des Tetraohords Keie hyberbolaeoni 
nnser tty 

Umbreit) Carl Theophil, ausgezeicbnetor Organist, geboren am 9. Juni 
1763 zu Behstedt bei Gotha. Er erhielt in Erfurt durch Kittel seine Aus- 
bildong als Oi^faoist nnd 1785 in einem reiehen Dorfe bei Gotha, Sonneborn, 
eine Anstellung als solcher, die er 35 Jahre lang verwaltete, bis ihn eine MisS' 
helligkeit mit dem Cantor des Orts veranlasste, seinen Abschied zu nehmen 
und in seinen Geburtsort zurtLckzukehren, wo er am 27. April 1829 starb. 
Er hat sich seiner Zeit bekannt nnd verdient gemacht durch die Herausgabe 
folgender Werke: »Allgemeinea Ohoralbneh fUr die protestantisdhe Barche, vier- 
stimmig ansgesetzt mit einer Einleitung über den Kirchengesang und dessen 
Begleitung durch die Orgel« (Gotha, Rud. Zach, liecker, 1811, in 4", 186 S.). 
Dies Ghoralbucb enthält 332 Melodien zu zwölf der besten neuen Gesangbücher 
Ober- nnd Niedersachsens, snsammen die Melodien sn 8830 Liedern enthaltend, 
die vierstimmig gesetzt und mit bezifferten Bässen verseilen lind. Aach sind 
die damals noch bekannten Componistcn der betroffenden Melodien in diesem 
Werke genannt. Dasselbe ist von Choren ins Französische übersetzt und heraiis- 
gegeben unter dem Titel: BOfteiiftr «ll«r«If ä quatre parHet avee taue eoiUint§e 
ad libitum en tuagw dans les eglise» d*ABemagnef mi» dang un nouvel ordret 
(Paris, in 4"). Eine andere Sammlung von einfachen Choralmelodien erschien 
uuter dem Titel: »Die evangelischen Kirchenmelodion zur Verbesserung des 
häuslichen und kirchlichen Gesanges mit einem Vorworte über die zu ver- 
bessernden M&ngel des Yortrags religiBssr Qesinge von Bretsehneiderc (Ghytha, 
Becker, 1817, gross in 8**). Folgende Orgelcompositionen: »Zwölf Orgclstücke 
verschiedener Art u. s. w., seinem Lehrer, dem Organisten Kittel gewidmet«, 
erste bis dritte Folge (Gotha und Leipzig, 1798, vier Bogen in Fob). »XXV 
Orgelst&eke« (Bonn, Simroek). »ZwStf Ohoralmelodien für die Orgel mit ver- 
schiedenen BSssena (Gotha, Beeker, 1817, zwei Folgen). »Yier Choralmelodien 
mit Variationen« (ebenda. 1821). »Fünfzig Choralmelodien, vierstimmig für 
die Orgel bearbeitet« (Gotha, 1808) sind von ihm erschienen. 

Umfang. Den Umfang der, überhaupt möglichen und noch vernehmbaren 
Töne besdiehnet der Artikel Tongranaen (s. d.). Bier mag nodli «ine Zn- 
sammenstellung des UmCuigs der Singstimmen nnd der gebriUwhliehen Instra- 
mente folgen: 



Orgaue. 


Gewöhnlicher 

Umfang. 


AuBsercewShiilieher 

Umfang. 


Im Ganzen. 


1. Sopran .... 

2. Meisosopran . . 

4. Tenor 

5. Bariton .... 


c' bis d* 
a bis ff* 
f Ws/' 

c bis a' 
A bis/> 
F bis 


bis y und höher 

bis d 

bis c* 

bis o' 

^1 


2 bis 27* Octaven 

2 
2 
2 



24* 
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ümfanfir der Singstimme. 








Organe. 


1 -V 1 ^ 'III AnAV 


AQMerKvwoniuloiior 
Umfanir. 


Im Ganzen. 


— 

7 
• • 


=JZi 

T lOlIDB * . • • 


. ! 

g bis c* 1 


daroh du namolstt 
noeh hölier 


4 


Octaven 


8. 


Viola ..... 


c bis a' 




4 


n 


9. 


Violoncello . 


C bis a» 




4 


»» 


10. 


Contrabass . . . 


bis / 
bis »* 




27« 


» 


11. 


PiocoloflSte . . . 




2V* 


it 


12. 


Flöte 


h bis c* 




3'/* 


1» 


13. 


Glarinette in A 


ei* bis a' 


bis (J* 


3'/« 


w 




in B . 


d bis h* 


bis «' 


37« 


»» 




in C . 


e bit e* 


bis /» 


3'/4 


II 


14. 


BasBoIarinette . . 


D bis U 




37* 


» 


15. 


Bassethorn . . . 


F bis 


— 


4 


n 


16. 


Oboe 


c, bis /' 
/ bis c' 




2/. 
2Vt 


ff 


17. 


Englisch Horn . . 




i> 


18. 


Pftgoft .... 


By bis 0«* 





«V* 


II 


19. 


Contrafagott . . 


bis d' 




2 


» 


20. 


Trompete in C 


C bis h' 


q bis c* 








in B . 


B bis as^ 


B, bis J* 
i 


•> 


II 




in D . 


D bis e* 




8 


n 




U. B. W. 










21. 


Vtntilirompete * . 


(7 bis 






n 


22. 


Horn in C , . . 


Cj bis 






» 




in .B • . . 


.8s bis 6' 




27t 
27t 


n 




in i> . . . 


2>, bis 0* 




II 




u. s. w. 










23. 


Posaunen, Alt- 


bis 




1 4 


M 




Tenor- . 


ii'i bis Z,' 




1> 


II 




6M8- 


Ci bis/' 
JSi bis c« 


_ 


27t 

3 j* 


n 


24. 


Ophicleide . . . 




II 


25. 


Biisatuba . * . . 


J\ bis/' 
bis il* 




3 


tt 


26. 


Harfe 


1 
1 


7 


II 


27. 


Fianoforte . . . 


bis tt* 


7 




38. 


Orgel . . . • 


bis 0* 


8 


» 



ümlluigr der StegltlmMf frans.: diapatonf ist die Anadehnnng des Stimm- 

organes nach Höhe und Tiefe. Bei Verwendung im alten katholischen Kirchen- 
gesango war den einzelnen Stimragattungen noch ein geringer Umfang ange- 
wiesen, der sich kaum eine ^uiut über die Üotave erstreckte. Palestrina und 
seine Zeitgenossen flberschritten diese Grense nieht, so dass Otto Gibelias in 
8«>incm »Seminorium modulatoria» voeaUit vom Jahre 1667 die vier Singstimmen 
folgenderweise angeben konnte: 

Discant bis/* 

Alt / bis a* 

Tenor c bis /' 

Bass F bis 0' 

»sintemalen hentigen Tages die meisten Oesitnge, so filr Singer eigentlich 

gemacht und verordnet geschrieben werden, auch wenn d?p5«elben zu Zeiten gar 
hoch, als im Diskant bis ins zweigestrichene ^ oder a hinaufgehen, wie solches 
bei den neuen AutorAw Mutiai hin nnd wieder genugsam befindlieh.« Wir 
müssen dabei in ErwSgong sieben, dass es im Sopran und Alt Knabenstimmen 

sind, von denen hier gesprochen wird und dass man eine lobenswertbe Vorsicht 
in Behandlung derselben beobachtete, beweisen auch spatere Schriftsteller. 
Wolfgang Caspar Printz in seiner «Sing-Kunst« 1678 sagt (pag. 21): »Je mehr 
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eine Stimme aui'steiget uud je hühor sie ist, je subtiler und linder soll sie 
gesttugeu werden und je tiefer eine Stimme wird, je grössere Stärke süil ihr 
gegeben werden.« In gleieher Weite ttsat eieh M. JoliMmeB <^ninfelden im 
»Breviarium Muncum<i 1717 vernehmen: »Je höher der Gesang hinausgehet, 
mit desto linder und lieblicher Stimme soll der Knabe singen und den Mund 
nicht deswegen weiter aufmachen, oder den Ton mit vollem Halse herausdrücken. 
Dm aUsngroeae Hnndanfiqperren yernnsiert den Knaben und aneb den Ton* 
Denn je weniger der Mund offen, desto lieblicher kann der Ton im ISIunde 
formiret werden.« Hier sind Kegeln gegeben, die auch heute noch ihre volle 
Berechtigung haben, im Ganzen mag es befremden, dass, während die Kirchen- 
oomponisten nach Paläatrina, wie Seb. Bach und Andere, mit Sopran und Alt 
in Besag anf Umfiuig lehr eehonend nnd Toniehtig «ngebeo, ne gkidiwohl 
auf den Tenor weniger Bücksicht nehmen und ihm nicht selten die schwie» 
rigsten Dinge zumuthen. Wenn wir die Partitur der Matthüus-Pasaion durch- 
sehen, so Huden wir den Sopran nie das überschreiten, während der Tenor 
in den Ohören bowoU als im Solo des Emngdisten sieb in den gewagtesten 
Stimnregionen bewegen moss, ohne, in den Becitativen namentlich, yon irgend 
einer Instrumentalbegleitung unterstützt zu sein. Es ist schwer zu glauben, 
dass in der Umgebung Bach's sich Sänger befunden haben, die ein so aus- 
gebildetes Falsett besassen, dass sie es dem Bmstregister ohne Störung an- 
schliessen konnten, wie wir es heute Ton Vogel in Mllnelien hSren. In Hin« 
del's »Messias« findet man derartige Wagnisse dem Tenor nie ngemothet» 
obgleich der Componist bedeutende Sänger zur Vorfügung hatte. 

Von dem Moment an, als der Gesang aus der Kirche heraus auf die Bühne 
trat nnd statt von Sjuben von Kastraten und Fmnen ausgefOhrt wnrde, Mhen 
wir den Umfang der Stimmen sich um ein Bedeutendes erweitem, so dMB 
Joh. Adam Hiller in seiner »Anwoisiinnr snm musikalisch riohtigen Oessoge« 
1774 ihn folgeudermassen angeben konnte: 

Disoant bis e" 
Alt /* bis /' 

Tenor c bis c' 
Bass bis f\ 

Somit stehen wir auf dem Boden der Gegenwart und dürfen, um ganz sicher 
zu gehen, nur noob bemericen, dass seit jener Zeit sieh die Stimmung nm ein 
Bedeutendes gehoben hat. Wir finden in Tosi's »Anleitung zur Singkunst«, 
dass man es seiner Zeit mit dem Kammerton nicht genau nahm und nn ver- 
schiedenen Orten in Italien um eine Terz differirte. Als eine Normalstimmung 
«ntrat, entsprach das «* in Paris 

1680 unter Lully 404 Sdiwingungen in der Selnuide 

1774 „ Gluck (»Iphigenia«) 410 „ n n n 

1807 „ Spontini (»Vestalin«) 420 „ „ „ „ 

1829 „ BoBsini (»Teil«) 430 „ „ „ „ 

Seit 1859 in Frankreich 485 „ » » » 

n » „ Deutschland 440 „ n n n 

„ „ „ Engknd 444*) „ » » m 

Wir sehen also seit 200 Jahren in der Stimmung eine Zunahme von 
40 Schwingungen in der Sekunde, was circa einen ganzen Ton ausmacht, um 
welehen unser a' Mher geworden ist Dieser Fmstaad mnss wohl in Erwilgung 
gezogen werden, wenn man uns die Geschichte Ton dem unerhörten Umfange der 
Kastratenstimmon, wie Parinelli, erzählt, oder man erstaunen wollte, dnss Mozart 
die Arie der Königin der Nncht bis ins f ^ hinaufgehen lässt; dagegen wird 
man mehr verwundert sein dürfen, wenn diese Arie noch heute in derselben 
Tonart gesungm wird. Unser Jahrhundert steht also gegen die alte Zeit» was 
den SUmmennmfiuig naeh der Höhe betnfil» nm Nichts surlick. Die wohl- 

*) Ernst Mach, JEinleitung m die Helmhdfta'sshe Kusiktheone**- 



Digitized by Google 



874 



Umikag d«r fimgitiiiiine. 



klingende Tiefe nur zeigt sich auf der Bühne seltener, weil sie von den neuesten 
OpttraeompoBisten nidit mebr beglliMtigt irixd. D»1i«r kommt et, den Singer 

filr die Partie des Osmin in Mozart's nEntfühmng« eoliwer zu finden sindf weil 
bei ihnen das hänfi're Singen in hohen Lngen die tiefen Töne der gTO<»sen 
Octave beeinträchtigt und nicht mehr ansprechen lässt. In der kaiserlichen 
Kapelle zu Petersburg gtebt es Bassisten, die bis in die OoBtrft-Oofeft^ berab- 
geben, und Schreiber diesei weiss ans eigenem AnhSien Ton emem derselbeiB 
üu berichten, der das Contra-Ö ala Octave im Schlussaccord angeben konnte. 
Ungewöhnliche Entwickclnng von Kehlkopf und ^Inndhöhle können in seltenen 
Füllen solche Abnormitäten hervorbringen, doch dürften diese Fälle zu selten 
•mn, eis daes man deranf die Tbeorie eines Contrabaseregisters ittttaen kSnnte, 
wie Gnrcia in seiner 8ingschule es versucht, um so weniger, da diese Tone 
mehr den Effekt eines dumpfen Geriinsches als eines wirklichen Tones machen. 
Mehr Berechtigung haben dagegen die spanisohen Faleettisten der päpstlichen 
Kapelle, dmin weiche, schmiegsame fitimmbinder werden sieb eelbat beim Hanno 
in Sopntntöne versteigen, wenn sie in günstigem Klima vor schädlichen Ein* 
flössen bewahrt bleilien. Tra Jahre 1839 hatte Job. S(rau?<< in AVion in seiner 
Knpellf einen Mann (einen Deutschen), der zwischen den Orchestervortriigen 
äopran-Arien, wie: • Una voce poco faa und andere mit recht schönem Sopran- 
tone «nd groeser OelKvfigkeit Torlmg; gleicbwobl werden wir ans niebt ver- 
snlMSi ftblen, in den Männerstimmen ein Sopranregister nachzuweisen. 

Wir gelangen zu der Frage: Welchen Umfang soll eine Stimme haben 
und was ist dabei die Aufgabe der Gesangschule? Jede Stimme, welcher Gat* 
tong rie angehören mag, mnss ans einem gewissen Kern pun kt e beransgobüdet 
sein, mnss also in einer gevrissen Region ihre Stütze haben, aus der sie strahlen- 
artig nach Höhe und Tief<' vorgebt und sirb nnsbreitot. Diesen Punkt zu 
erkennen, ist die Aufgabe des Lehrers, der sich über die Stimmgattung des 
Schülers Gewissheit zu verschaflfen sucht und bei der Weiterentwickelung alle 
jene Yortibeile nnd Erfkbmngen sn Batbe siebt, die die Oeaangsftbeorie bis 
beute gewonnen hat. Wir finden in jeder Stimmart eine OotaTOi die Tom 
angebenden Sänger fast mühelos hervorgebracht wird, namlicb: 

heim Bass von c bis 
„ Tenor „ / „ 

„ Sopran „ /« .. 
Hat das Organ in dieser Kegion Sioberbeit erlangt, dann darf die Stimme 
stafenweiBe naoh H8bo und Tiefe weiterscbreiten. Es ist eine alte Erfahmng, 
die nns lehrt, dass der Falsettcbarakter der hohen Register nur dann snr An- 
sprache kommt, wenn die Bruststimme sich zur Baeis entwickelt hat, mit andern 
Worten: dass die Riindacbwingungen der Stimmbänder nur dann in Tbiitigkeit 
treten, wenn die Bänder in ihrer Breitenschwingung möglichst ausgebildet sind, 
gleicbwie derViolinspieler seine Buten »aQBsnspiden« suebt, damit die Flageolett- 
tSne iieher ansprechen. Hat der Sopran oder Tenor erst den Falscttton gefun- 
den, was nicht immer leicht gelingt, dann wird es ihm inoglich, durch denselben 
die Kopfstimme (s. d.) herzustellen und die hohe Lage seiner Stimme mit 
vai» siifffa nnd Falsett gemeinaebafUieb ebne Anstrengung sn bilden nnd so 
bewabren. Auch die Tiefe der I&ms- nnd Altstimmen unterliegt dem Gesetz 
des stetigen Fortschreitens aus dem Centraipunkt nach der Peripherie, wobei 
nur ein besonderes Augenmerk auf das Volumen des Tones zu richten ißt. 
Auf diesem Wege wird es fast jeder Stimme möglich, einen Umfang von zwei 
Oetayen sn erreidien. Wir seben aber viele Organe an dem Fehlgriff sn Gmnde 
gehen, dass der Sänger höbe Tdne durch angestrengtes Treben nnd Arbeiten 
im Schweisse des Angesichts erzwingen will. Dieser MissgritT muss immer den 
Ruin herbeiführen, weil der zarte Tonmechanismus, wenn er vorsichtig behau* 
delt wird| sieb wobl Mandies abgewinnen, Niebta aber mit rober Gewalt ab- 
zwingen llsat. Obne dass man sie dnreb eine Notenscala ansobaulacb macbt^ 
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wird der Sänger die Grenze im l'^iufacgc seiner Stimme dort erkennen, wo die 
Schönheit sie gezogen hat, denn nicht die (^uantitiit, üoudern die Qua- 
Htftt des Tohab itt das Schiboleth da« Oesaiigkfliiitlars. 

Umgekehrt (von hinten nach vorn), River so, Eoveseio, vom nmgekchrtca 
Notenblatt spielen, Sivoltato. Es gehörte im 17. und noch im vorigen Jahr- 
hundert zu den LieblingBpielereien der Contrapunktisten solche Sätze zu er- 
findra, die dRdnnli swastinunig wurden, diun die eine Stimme den betreffenden 
Satz vom Anfange und die andere gleiehaeitig vom Ende anegehend rflokwKrts 
augführte, oder daas die eine Tom gwadeOf die andere vom nmgekelirt «tehenden 
Notenblatt spielte. 

L'mkehrang. Das W ort wird in mehrfacher Bedeutung in der Theorie 
angewendet. Die 

Umkehrnng der Aceorde erfolgt dadurch, dass ein anderes Intervall ala 
der Grundton in den Bass tritt. Der Dreiklang hat demnach zwei, der 
Septimenaccord drei solcher Umkehrnngen; bei der ersten tritt anstatt des 
Grnndtons die Ters in den Baae a), bei der sweiten die Quint b): 




Der Accord hört dadurch nicht auf Dreiklang zu sein, aber er erhält in 
jedem Falle einen besondern Namen, weil es nunmehr geboten erscheint, die 
Intervalle aaeh dem aenoi Omndton ni meeaen; iat in d«r ersten ümkelmmg 
nicht mehr Ters, sondern der nene Grnndton; y nicht mebr Ghnondton, sondern 
Sext des neuen Grundtons, darnach bezeichnet man diese erste Umkchiung 
des Dreiklan^^ nicht als Terz-Sext-, sondern nur als Sextaccord. Die 
vmite beint Qnartseztaceord, bei diesem ist d der nene Grnndton und 
von ihm ans ist g die Quart und h die Sext. Der Septimenaccord hat drei 
zu versetzende Intervalle, die Terz, die Quint und die Septime, von denen 
jedes im Bass stehen kann, mithin hat dieser Aocord drei Umkehrungen: 

I. n. m. 




Die erste ümlwhrung eigiebt den Qnintseztaeeord, die beiden wich- 
tigsten Intervalle anssw der im Bass stehenden Terz, der Qrundton und die 

Septime stehen jetzt zu dem neuen Grundton im Verhiiltniss der (^uint und 
der Sext; die zweite Umkehrung hei.'jst demnach der Terzquartsext- 
oder auch nur Terzquartaccord und die dritte der Secundi^uartsext- oder 
anch nur Seenndaeeord. Im Uebrigen erliegen aneh die TJmkehmngen den 
allgemeinen Regeln Aber Auflösung und Yorbermtnng wie der Ghnindaeemid: 



oder 




Belbstverat&ndlioh nnd aneh die beiden Honenaeeorde in dieser "Weise um- 
zukehren; allein da bm der Versetzung der Intervalle ans None und Septime 

Secuuden werden, so treten diese in einzelnen Bolchen Ftiikelirungen so nahe 
aneinander, dass sie zu wirklichen Uebelkläugen werden. Die Umkehrung 
des Noneuaccords in dieser Weise bei b): 
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Umkahnug dsr Intenralle <— Umkehrangaformen. 



stellt die dissouironden Intervalle so dicht zusammen, dass eio sich gegenseitig^ 



geradem stören und widerwirtig 
der weiten Lage eingefllhrt weideii: 



Dieae Venetzungen kSnnen a«r in 




Auch diese Umkehrangen unterliegen den Beitimmnngen Aber die Auflösung 

des Nonenaccordes: 




Umkehrnng der Interralle beruht auf der verschiedenen Äfessunnr derselben 
von einem Grundton aus nach oben oder nach unten. Von c aus gümessen 
ist d oberhalb die Seonnde, unterhalb aber die Septime; 9 oberhalb e 

ist die Terz, unterhalb die Sexte; / oberhalb e ist die Quarte, unter- 
halb die Quinte; g ist o])erhalb c eine Quinte, unterhalb eine Quart; 
a oberhalb c die Sext, unterhalb die Terz; h oberhalb die Septime, 
unterhalb die Secunde und e oberhalb die Octave, unterhalb die 
Seennde: 

Prime. Secniide. Tms. Quart Quint. Best Septime. Oetave. 




Octave. Septime. Sext. Quint. Quart. Terz. Secunde. Prime. 

Hieraus ist ersichtlich, dass bei der Ilmkehrung der Intervalle die Prime 
zur Unteroctave, die übersecunde zur Unterseptime, die Oberterz 
wax üatersext, die Oberquart snr ünterquint, die Oberquint rar 
Unterqnart, die Obersezt snr TTnterterz, die Oberseptime zur Unter- 
secunde und die Oberoctave zur Prime wird. Die einfachere Formel 
heisst: die Prime wird bei derUmkobrung zur Octave, die Terz zur 
Sext, die Quart snr Quint nnd umgekehrt Auf dieser Anschauung 
beruhen die 

rmkehmngsformeo, d. h. diejenigen Formen, bei welchen eine oder die 
andere Stimme oder auch alle in die höhere oder tiefere Octave versetzt werden 
können, ohne die harmonische Wirkung zu stören. Hierbei müssen diese oben 
dargelegten InterTallenTerhIItnisse genan bertteksiehtigt werden, nnd Stimmen, 
die nach diesen Gesichtspunkten der möglichen Umkehrung ausgeführt sinc^ 
h ei 9 s cn im künstlichen, ^\px^\ doppeltcn,drei - und vierfachen Oontra- 
punkt, die, bei denen eine solche Yersetsung nicht stattfinden kann, ohne den 
Wohlklang zn trILben, dagegen im einfachen Oontrapunkt erfunden. Ans 
dem oben anfgeeteUten Sehema, das sieh in Zahlen so darstellt: 

1. 2. 3. 4. 5. 6. 7. 8. 
8. 7. 6. 5. 4. 3. 2. 1. 
ergiebt sich: dass bei der ümkehrung in der Octave alle Consonanzen auch 
Consonanzen bleiben mit Ausnahme der Quint, die zur Quart wird; und dass 
alle Dissonansen aneh in der Umkehr ung Dissonansen bleiben, mit Ana- 
nahme der Quart, die rar Quint, also ra einer Oonsonans wird. Der doppelte 
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Coutrapuukt der Octftve erweiat sich also als sehr günstigi da er nur 
wenig Beaohränknng aoferlegt ; eigentlioli nur erfordert» den sweistiiniiiigwi Sats 
auf die Terz, Sext und Ootave zu ba&iren und die Quint, Quart, Sc- 
cunde und Septime nur im regelmüssigen Durchgange anzuwenden. Ein 
n;t.ch der Octave zu versetzender Satz darf aber nicht in der Quart beginnen 
und er muss sie auch aui' dem Haupttucttheil vermeiden, da in der Versetzung 
le«re Qnartem enttteliMi, die beim awwintimmigen 8atie nur als Dorehgang an- 
suwendon und, dalur darf anoli die Quint nur in dieser Weise eingefttlirt WMden: 

a) Gontrapiuikt b) 




Cantus lirmua. 



d4J i-Jfa = lb=J .--^^= # =i^»r ^-'t°'-^ 



Caatns firmns. 

I 



Umkehrung. Umkehrung. 
Ebenso ist sie dnroh Bindung eiuaufübren: 





r_r j r 

Uinkehrung. 

Die sogenannte falsche C^uint muss regelmässig vorbereitet werden; dass über 
die Stimmen im Einklänge nn^ in der Oetaye nur in der G^genbewegong sa- 

aammentreffen und ausser am Anfange und am Ende nur äusserst selten anzu- 
wenden sind, ist schon beim einfachen Contrapunkt Gesotz und gilt natürlich 
beim doppelten der Octave in noch erhöhtem Maasse. Die entsprechende prak» 
tisdie Anwendung findet dieser Contrapnnkt der Oetave snnfiebst bei der 

Doppelfnge; diese wird bekanntlich aus zwei Themen entwickelt und diese 
contrapunktiren sich zugleich gegenseitiLr so, dass jede als Ober- uud T^uterstimme 
der andern auftreten kann, dass sie also umgekehrt werden können, im do})pelien 
Contrapunkt der Octave erfunden sind, wie dies z. B. au der ersten Doppeiiuge 
des MoMurt'soh«! Requiems m ersehen ist: 

2. Alt 




Christe e • le 




1. Bass. 
• • 



Ey-H-e e • le • i'sen, e • 



Ey-H-e e 
H. 1. Alt. 



378 



Umkehrungiformen. 



Beim Beginn der Doppolfngc führt der Bass, wio hier ungegeben ist, das 
erste Thema ein, der Alt das zweite und schon bei der unmittelbar anschliesaen- 
dtn Antwort worden dio Stimmon nmgokohrt, iadom das onto Thom» rar Obor- 
stimmo wirdf vom Sopran cingef&hrt, während das zweite als Unterstirame auf- 
tritt, vom Tenor oingofährt» wie bier mit Hinwoglurang dor Qegenbarmonio 
gezeigt ist: 



iSopran. 

Kj'ri • e e • le 



i ' aon. 



e • le 




Tenor. Cbziste e • le 

Darauf erst werden die beiden Fttbr^r in der WeiM dngeführt, wie im vurigon 
Beispiel angegeben ist; der Bnss diis zweite Thema, wudurch die Umkehrung 
beider bedingt ist: in der hierauf folgeuden Autwort erscheiut wieder die erste 
Antwfwt hior in dor Umkehrang, indem jetit dor Tenor dm orrte, dor 8opmn 
dM Bwoito Thom» Inringt: 

Sopran. Chriale e • le 




Tenor. I U ' ^ ' 

Kj'ri - ee^le • i* bod, o • le 

Weil hier beide Stimmen sich weiter oll eine Octavo von einander entfernen, 
mUssen sie beide umgekehrt, beide um oino OotoTO vonotit werden, damit 

sie sich nicht kreuzen: 

a) Cantns tirmus. 




i 



1^ Cmtoe firmns in der tiefem Oetave. 




In dem vorstehenden Beispiel, die erste Zeile des Chorals: »Tom Himmel 
hoch da komm ich her« ist die contrapnnktirende Stimme im doppelten 
Contrapunkt der Octave erfunden, so doss die Stimmen also umgekehrt werden 
kOnnon und da no «ioh im Vmikage einer Octave gegen einander halten, lo 
braucht immer nur eine Stimme versetzt zu werden; bei b) tritt dio Melodie 
eine Octave tiefer in den Bas?, während der Contrapunkt nnvcrsctzt bleibt and 
rar Oberstimme wird; bei c) ist dann die Melodie in ihrer Lage geblieben, 
der Oontrapnnkt nm eine Ootave h5her versetzt. Weiterhin kBnnen iwei- 
stimmige Sätze ao eingerichtet werden, daas sie sieh anoh in andern Intervallen 
umkehren laaaen, so ontateht die Fmkehrung in der 

Kone (stiitt Sccunde), 

Decime (statt Terz), 

TJndeoimo (atatt Qnart), 
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Bnodeoime (statt Quint), 
Terzdeeime (statt Sext), 
Qnartdecime (statt Septime). 
Ei ist leicht einznaehen, dass durch diese XJmkehrungcn das Intervallenverhältnisa 
dw unversetzten Melodie die Lage der Halb- und Ganzstufen verändert wird; 
nur an zwei solchen Umkehr angen hier nachgewiesen werden soll: 



Y«ii«tiiing naah der Nene. 




Tonleiter. 



Nach der Decime. 



Es ist daher selbstverständlich, dass bei feststehenden Melodien, die nidit 
verändert werden sollen, neu nur den Contrapnnkt umkehren kann, nnd aieht 

auch die Melodie, wenn man nicht durch Einführung der Yersetzungszoichen 
die ursprünglichen Intervallenvcrhältnisse derselben herstellen will. Von den 
hier erwähnten Arteu des doppelten Contrapunktu bind nur die der Decime 
und der Dnodeeime noeh reeht wohl ond sweokmRssig im Kanstwerk ra ver- 
wenden. Die Veränderung der InterreUe bei der Yersetming nseli der Deoime 
aeigt folgendes Zahlenaohema: 

10. 9. b. 7. 6. 5. 4. 3. 2. 1. 
1. 3. 3. 4. 5. 6. 7. 8. 9. 10. 
Man ersieht daraus, dass aus der Prime bei der TJmkehrnng eine Deeime und 
umgekehrt aus dieser eine Prime, dass aus der Secundü eine None und umge- 
kehrt aus der Nono eine Sccundo wird u. s. w. Daraua ergeben sich, wie lieim 
doppelten Gontrapunkt der Octave, die entsprechenden £egeln für die Behand- 
lung der Intervalle. Aneh hier bleiben die Oonsonaasen aneli in der ümkebrang 
Consonanzen, ebenso wie die Dissonanzen auch in der Umkehrung Dissonanzen 
ergeben. Aber die Terz wird zur Octave, die Sext zur Quint und die 
Decime zum Einklang; die Folge dieser Intervalle giebt dementsprechend 
bei der Verfolgung der einen Stimme selbstverständlich Quinten- vnd Oeiaven- 
folgen und Binklinge, die moht erlaubt sind; beim doppelten Oimtrapailkt 
der Decime mtlssen deshalb Terzen- und Sexte n folge n , die im einfachen 
Contrapunkt gestattet sind, vermieden werden, weil sie bei der Umkehrung 
verbotene Fortschreitungen ergeben. Beim doppelten Coutrapankt der 
Deeime müssen daker die Tws mid Sext so behandelt werden, wie beim ein- 
fachen der Octave und Quint, d. h. sie dürfen nur in der Qegenbewegung ein* 
gefi'ihrt werden, wie überhaupt bei diesem Contrai)unkt die Gegenbewegung 
durchaus geboten ist Die Secunde wird als Unterstimme eiugeiührt und in 
die untere Ten au%e]5st; sie ergiefat bei der ümkehrung die Hone mit ent^ 
spreehender Auflösung in die Ootave: 

Umkehrungen. 




Die Quart wird in der untern Stimme gebunden und sowohl in die Quint: 



Umkehrangen. 



mm 



zs> 



I 
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wie in die Sexte ftoi'gelöst: 



UmkehmD^foniien. 



Umkehruugen. 















'f^ r r- r ' f 









Die Septime wird ia der Oberstimme gebunden und in beiden Stimmen in 
die Quint «nfgeljftt: 

Urnkdurongen. 



r I ' I ^ 



SSL 



I ■ . — . , 

Endlieh ut nah die EinfÜlirnng der Nene snlSMig: 

*^ Umkehrang. 





ümkelinuigeB. 



f 



r^r f 



TT - 
j , j ^ j i 



? I 



Bei diesen Beispielen ist soImni melir anf eine dritte IHUIsttmme gerechnet. 

Der selbständige Gebrauch solcher zweistimmiger Sätze ist netttrlioh mumt- 
ordentlich beschränkt und dürfte selteu geboten sein, allein im weiter ausge- 
fährten Kunstwerk, mit den andern Mächten musikalischer Darstellung ver- 
einigti ist w reeht wohl geeignet, dieeem eine einheitlich kunstvolle nnd doch 
äusserst mannichfaltigc Gestaltung zu geben. So lässt sich ein nach diesem 
Contrapunkt erfundener Satz leicht dreistimmig machen, weil die Umkehning 
eine passende dritte Stimme ergiebt. Wie wenig selbständig dieser Contra- 
pankt SU verwenden ist, geht auch daraus hervor, dass nur wenig Ganz- oder 
HalbsohlOase in der Umkehrang auch als solehe ersoh^eni wie ans den folgen- 
den Beispielen an ersehen ist: 




Cantxu firmns. 




f r r 

Umkehrang des Contrapnnkls, 

Der cluppelte Oontrapankt der Quint oder Dnodecime ist nicht weniger 
brauchbar, wie der der Octave. Das Schema für die Umkehmng gewinnen wir 
natftrlieh in derselbeu Wciäu wie bei den vorherbesprochenen; 

12. 11. 10. 9. 8. 7. 6. 5. 4. 3. 2. 1. 
1. 2. 3. 4. 5. 6. 7. 8. 9. 10. 11. 12. 
Man ersieht hieraus, dass alle Oonsonansen auch bei der Umkehrang Conso* 
nanaen bleiben, mit Ausnahme der Sext, die zur Dissonanz wird; demnach ist 
nur diese vorzubereiten, da sie zur Septime wird. Die Einführung der Sext 
musB sich nach der Behandlung der Septime richten, wenn der Satz sich um- 
kehren lassen soll. Wir geben in der untern Zeile die Yorbereitung und Auf- 



1 
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lösnncr rler Septime und in der obern die dadorch bedingte der Sext i 

doppelten Contrapunkt: 



/ ' C. f. 




ümkchrnng. 



i 



m 




Die Septime läsat aber siuch noch eine freiere Behandlung zu. die natürlich 
auch, wie die der Sext beim doppelten Contrapunkt, der Deoime zu (iute kommt. 
Die andern Septimen aind darnach leicht zn behandeln: 




ümkehmnff de* Contnpnnktg. 



Aach die freiere Behandlung der Septime als frei eintretende Dissonanz und 
alt Durchgang kommt nfttfirlich hier dem doppelten Contrapnnkt der Duo* 
deeime sn Onte: 




c. f. 



I 1 



— - 



-Ä_ — <^ 



o- 



Unkehmng de« Contrapunkt«. 
Diesem Verfahren entspricht aneh die BinfBhning der Septime: 











^1 


C. f. 


1 











Umkehmag des Contrapnnkts. 
Ihre Yorbereitang erfolgt bequemer noch durch die Octave: 



Umkehrungen. 




r 

C. f. 



r 7 




Die Quarte und die Seonnde werden in abliober Weise durch die Tern, 
Quinte oder Octave vorbereitet und in die Ten anfgelOsst: 



— 1 




• 


• 

ffT -IC , . . 






Um 


ik. d. C. f. 

l:—: ^ 




Umk. d. ( 


[üontrapank 

— 1 — 1 — 


ts. 


-ff 7 






1 




1— Ii— i--« 


i-r*-r^- 1 
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UmkehnugifiniiMik« 



Wie bereits erwähnt worden ist, hat nur der doppelte Contrapankt in der 
Octave selbständige Bedeutung. Die andern beiden: der doppelte OontnpnBlA 
der Decime und der Dnodecime dagegen werden erst im grösseni und weiter 

ausgefiihrten Kunstwerk, als einzelne Theile desselben, bedeutungsvoll. Nur 
deshalb legen die Meister desselben sich alle die Beschränkungen in Bezug auf 
meludittche Entfaltung auf, weil für die apecielle Coustruktion eines Kunstwerks 
daran» Yortheile enraohscm. Kioht dasselbe gilt ▼oo den kfinsllielien Contra- 
ponkien der andern Intervalle, die mehr beraosgeldllgelt, ab durch die künstle- 
risch gestiiltendü Hand des schaffenden Genius erzeugt sind. Der doppelte 
GontrapunktderNone (oder Secuude) verwandelt, wie nachstehendes Zahlen- 
flohema zeigt: 

9. 8. 7. 6. 5. 4. 3. 2. 1. 
1. S. 3. 4. 5. 6. 7. & 9. 

bei der Umkebrung die Consonanzen in Dissonanzen und umgekehrt; nur die 
Quint bleibt unverändert, weshalb dieser Contrapunkt sich nur auf dies Inter- 
vall stützen kann. Dies muss None und Septime vorbereiten und auflösen, 
wie es ebenso als Yorbereitong der Octave dienen mnse. Ist demnaob aehon 

die Abfassung dieses Contrapunkt« bis zur Dürftigkeit beschränkt, so dürfte 

seine Verwendung auch nirgends im Kunstwerk geboten sein, Dusselbo gilt 
von dem doppelten Contrapunkt der Undecime (oder Quarte) aus dessen 
Zahlenschema: 

11. la 9. 8. 7. 8. 5. 4. 8. S. 1. 
1. 2. 3. 4. 6. 6. 7. 8. 9. 10. 11. 

man eniebt, dass nur die Sext Consonanz bleibt, wieder zur Sext wird, wie 
vom doppelten Contrapunkt der Terzdecime (oder Sext), dessen Zahlenaohemn: 

13. 12. 11. 10. 9. 8. 7. 6. 5. -1. 3. 2. 1. 
1. 2. 3. 4. 5. 6. 7. 8. 9. 10. 11. 12. 13. 

zwar mehrere unveränderte Consonanzen zeigt, die 1 die zur 13, die 8 die zur 
6, die 6 die zur 8 und die 13 die zur 1 wird, allein die 8 ist nur eine 
Wiederbolnng der 1 nnd die 13 eine Wiederholung der 6, so das* anoh für 

diesen Contrapunkt nnr Einklang und Sext als die, die andern vorbereitenden 

Intervalle erscheinen, er ist demnach nicht weniger dürftig als die andern und 
wie der doppelte Contrapunkt der Septime (oder Decima Quarta), obwohl auch 
er, wie das Zahlenschema zeigt: 

14. 13. 12. 11. 10. 9. 8. 7. 6. 6. 4. 3. 2. 1. 
1. 2. 8. 4. fiw 6. 7. 8. 9. 10. 11. 12. 18. 14. 

oder: 

7. 6. 5. 4. 3. 2. 1. 
1. 2. 3. 4. 5. 6. 7. 

zwei Consonanzen in der TJmkehrung als Honaonanzen bestehen lässt; die 3 
wird zur 5, deren häuüge Wiederkehr den zweistimmigen Contrapunkt ziemlich 
ungeniessbar werden liast Ein dreistimmiger Satz, dessen Stimmen in der 
Octave nmkehmngsfihig Bind, beisst im dreifachen Contrapankt der Oetave 
erfunden. Ein solcher Satz erlaubt nach folgendem Schema im Oanim seeht 
verschiedene Darstellungen: 

1. 1. 2. 3. 
IL 8. 1. 2. 

III. 2. 3. 1. 

IV. 1. 3. 2. 
V. 2. 1. 3. 

VL 8. 2. 1. 

Die alto Lehre bezeichnet die erste als Hanpt-, die andern als Kebenversetzungen. 
Kvr in der ersten (oben «weiten) Yerseteung mfiaaen alle Stimmen veiMtst 
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werden; in den übrigen nur eine, während die andern Leiden nut einander 
wechfieln oder, wie in den letzten drei, die eine Stimme unverändert bleibt. 
LMsen die Stimmen noch Yenetsangeii in vertchiedene Intenmile zu, so sind 
sie im vielgestaltigen (polymorphifichen) Contrftpankt erfunden. Ein 
vierstimmiger Satz, bei welchem die Stimmen so erfunden aind, dass sie 
versetzt werden können, ist im vierfachen (auch vierdoppelt genannten) Contra- 
puukt abgefasst. Vom vierfachen Coutrapunkt der Octave gilt, wie vom drei- 
fMhen« was wir rom doppelten fiberhrapt angaben haben« Neben Ooneonansen 
können auch Dissonanzen eingef&hrt werden, wenn sie in der ümkehrang keine 
fehlerhaften Fortschreitungen ergeben. Quarten sind daher zu vermeiden, da 
sie in der Versetzung zu C^uiuten werden und die (^uint musa Toraichtig ein» 
geführt werden, da sie in der Vmkehmng aar Quart wird, wekhe dar Yotbe- 
reitung und Auflösung bedarU Bin nach diesen Gronds&tsen ansgearbeiteter 
Sata lässt dann 24 Yeraetsnngen an: 

L IL nL IV. V. VI. VII. vin. ix. x. xi. xn. 

143232 3 2 1112 

214 :5 13 2 1 3244 

3 224 J 1 1 3 242 1 

431 144 4 3 43 3 3 

XIII. XIV. XV. XVI. XVII. XVIII. XIX. XX. XXL Tf'gTT XXUL XXIV. 
42311 44244 3 3 
21143 1 3432 4 2 
14434 3 132 8 2 4 
33222 22111 1 1. 

Die ersten vier heissen wieder HaaptTeraetaungen, weil sUmmtliche Stim> 
men versetat sind; bei den nSebsimi Alnf bleibt die vierte, dann die dritte, 

dann die zweite und bei der letzten fünf die erste Stimme unversetzt. Erwähnt 
sei noch, dass einzelne Theoretiker, wie Albrec htsberger in seiner »An- 
weisung zur Composition« (Leipzig, di-itte Auflage) unter Umkehrung 
die melodfisebe Vertndemng des Themas Tersteht, die wir mit Gegenbewegung 
oder Vorkehrung bezeioKuen, nach welcher jedes anfwärtsgehende Intervall 
in ein abwärtsgchendes und ebenso jedes absteigende in ein aufsteigendes ver- 
ändert wird. Die Umkehrung der Stimmen beim künstlichen Contrapunkt 
aber beaeiohnet Albreohteberger dem entspreohend mit ümkehrnng. Die auf 
dieser Weise der Umkehrung der Stimmen berabenden tTmkehrungsformen 
sind, wie schon erwähnt, die Doppelfuge und selbstverstäntllirli auch die 
Tripel- und Quadrupel fuge. Es ist /.war Itei den letzten beiden Formen 
nicht absolut noth wendig, dass die drei oder vier T h e m e n alle auch gleich- 
aaitig verarbeitet werden, allein nne solche Verarbeitung ist doch immer Insaerst 
wünschenswerth, weil durch sie erst die letzte Bedingong der Formen erfüllt 
wird. So lange bei der Doppelfnge die beiden Themen nur in abgesonderten 
DurchfEÜiriuigeu verarbeitet werden, so lange erscheint sie nur als aus einfachen 
Fngen ratammengefagt; errt wenn beide Themen sasammentnten, so dass daa 
eine als der Contrapunkt des andern dient, wie gleich im Anüuige des ange- 
führten »Kyrie« des Mozart'schen Requiems, ist die letzte und höchste Be- 
dingung der Doppelfuge erfüllt. Das gilt natürlich auch von der Tripel- 
nnd Qaadrupelfuge, auch diese entsprechen ihrem Namen und Begriff erst, 
wenn die drei resp. vier Themen aneh gleiehaeitig, nicht nnr naeh einander in 
hesondem Durohfclhrangen verarbeitet werden. Selbstverständlich mflssen des- 
halb die Themen im doppelten (Jontrapunkt der Octave erfunden sein: Als 
Beispiel mögen noch hier die drei Themen zu Bach's Tripelfuge die »Kunst 
4er Fuge« stehen, mit den Anfingen der angewandten Versetanngan: 
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Beim Canon für verachiedene Stimmen sind natürlich dieselben Bedingungen 
m. beobachten; der Oanoii Ar gleidw Sti]iim«ii ist nur nach den Geeekien dei 
einfachen ContnpunktB sn er&iden, beim Canon für versohiedene Stimmen, 

welche die Vorsetzunp diM- ursprünglichen Melodie nach andern Intt-rvallen, 
nach der Octavo oder Quint, uothwendig machen, müssen selbstverständlich die 
Regeln des doppelton Contrapunkts beobachtet werden, in der freiem Weise, 
wie eie die Technik der verechiedenen Inatnunente nnd ihre betondnen Klang- 
farben und deren Mischungen erfordern, haben nnsere grossen Meister der In- 
strumentalmusik: Haydn, Mozart, Beethoven, Schubert, Mendelssohn 
und Schumann tou diesen Umkehrungsiurmen den weitesten (iebrauch ge- 
maeht. Haydn hat namentiich in aefaien Streichquartetten nnd in einigen 
Finales und Darchführungssützen, seinen SinfoDicu ebenao wie Beethoven 
durch solche contrapunktische Arbeit kunstvolle Form bei genialem Inhalt zu 
geben vermocht. Eins der grossartigsten Beispiele liefert hierzu Mozart in 
dem Finale seiner grossen C7-<^ttr-Sinfouie, daa aoa den nachstehend veneich- 
neten, in dieaem Sinne erfimdenen Themen: 
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cntwickolt i-t. und zu dt n j^TOSsartigston Instrumeutalstücken gehört, die je 
geschriebeu wurden. Der Satz überragt trotz dieser kunstvollen Form nn 
genialem Inhalt alle, nur der »freien, unbehinderten Fhantasit« entsprungenen 
»Tondiehtnngen« der Oogenwart. 

üiulaar, Ignaz, Componist, in Wien gegen 1752 gel»oren, Tertrat nnfangt 

Salicri bei der Kirchoninnsik und wurde dann kaiaerl. Kapt-llmeister und Musik- 
direktor beim deutschen Opern-Theutt r in Wien. Es sind folgende Opern und 
Operetten von ihm dort nicht ohne iicüull aufgeführt worden: »Die Berg- 
knappen«, »Die Apotheke«, »Da« IirliohU, »Die BohOne Sohnsterin« (im Clavier- 
Auszug gestochen), »Die glücklichen JSger«. Anok Lieder ersehienen in Wien 
im Druck. Umlauf starb 1709. 

Unilanr. Mirhad, Sohn dos ^^lrigt•Il. geboren zu Wien am 9. Augu-^t 17H1, 
wurde ebeniuils Opei udirektor nach dem Rücktritt Weigls. Nach der Aullösung 
der dentechen Oper wurde er pensionirt und starb am 20. Juni 1842. Folgende 
Opern von ihm wurden aufgeführt: »Der Grenadier«, kleine Oper; »Das (tast- 
hauB zu nranada«, kleine Oper (Wien, Haslinger) und eine Anzahl Ballette. 
Gedruckt sind: »Grosse Sonate für Ciavier und V ioline«, op. 4 (Wien, Weigl). 
»Grosse Sonate fUr ClaTier ä quatre-nuUn«* n. a. 

ümtliUBen» ital. tcordaret einem Inatmment eine andere Stimmung geben. 

Es ist dies zunächst bei mehreren Orchestennstmmenten nöthig, welohe ihrer 

Construktion nach immer nur über einen gewissen Trafang verfilgen. Die 
Pauke hat bekanntlich immer nur einen Ton, die zwei, drei und mehr i'auken, 
wekhe im Oreheaier in Anwendung kcmimen, müssen ako immer jedesmal in 
die TSne gestimmt werden, welche sie in dem betreffenden Tonstäck angeben 
sollen, und man muss sie dann umstimmen, solcild andere i iTo! dei licli werden. 
Vüi" Kifindung der Ventile wurden Horner und Trompeten durch die 
Eiusatzbogcu umgestimmt. Man wendet die Weise des Umstimmens indess 
auch bei andern Instrumenten an, bei welchen es an sieh nioht nSthig ist, nur 
um' die technische AnsAhmDg gewisser Tons&tze zu erleichtern, oder dem In- 
strument höheren Glans in geben. So stimmte Paganini die Saiten seiner Geige 

unter Umsttoden hdher statt int 

Ifit einer so gestimmten Geige spielte er einen ursprünglich in Es-dur stehenden 
Satz in D-dur, einen in Gts-dur stehenden in F-dur, und hatte dabei den Yor- 
theil, technische Schwierigkeiten, die in den ursprünglichen Tonarten {^Es- und 
G«§-4uir) uofiberwindlich erschieneui in den neuen, 2>- und F-thtr^ in denen er 
das TonetQck auf seiner höher gestimmten Geige anafÜhren musMte, mit Leichtig- 
keit zn überwinden. Zugleich gewann die Ausführung auch klanglich an '^Innz, 
weil die freier klingenden leeren Saiten dann auch in Tonarten zur Anwendung 
gelangen konnten, in denen es nach der ursprünglichen Sitmmung nicht mög- 
Uch war. Aus fthnliehen Gründen stimmte do Beriet die Saiten seiner Geige 
in e, d^, o*, 'c; Baillot in >y«, rf', a', «* und Winter in f, a', e*. Bei der 
Laute machten die tiefsten, ausserhalb des Grifiljretfs liegenden Saiten ein 
Umstimmen nöthig, wenn eine oder die andere einen von der ursprünglichen 
Stimmung abweichenden Ton su irgend einem Tonstflok beisteuern sollte. Da 
sie eben nidit gegriffen wurden, wie die sechs auf dem Griffbrett liegenden, 
sondern nur mit dem Ton Verwendung fanden, in welchem sie gestimmt 
waren, so mussten sie immer in die Töne gestimmt werden, welche in dem 
betreffenden Tonstück gefordert wurden. In den Lautenbttohem des 17. und 
18. Jahrhunderts ist deshalb diese Umstimmung immer am An&nge der 
betreffenden Tonstücke unter der Bezeichnung Accord angegeben. Fehlte 
diese Angabe. (Lu.n wird die ursprüngliche Stimmung der Laute vorausgesetzt. 

rmweuüen der Notenblätter, eine Thütigkeit, welche von den Ausführenden 
recht wohl zu berQckaichtigen ist, da sie leicht die Ausführung stört. Fflr 
■uikaL GonfMMlaiilKNi. X, 25 
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No tcn Schreiber, -Stecher und -Setzer erwächst zunächst die Noth- 
weudigkeit, es müglichttt so einzuricliten, daas im Laufe eines Tonstücks das 
betreffende Koienblatt nicht nnurawenden ist, namentUeh bei den Instnxmenton- 
Spielern, deren Hände durch ihre Instrumente vollauf beschäftigt sind. Für die 
Säni;( r ist es weniger nothwcndluf, du sie die Hände, mit welchen sie die Noten- 
hlättcr halten, jederzeit frei haben und beliebig ximwenden können, ohne im 
Singen dadurch gestört zu werden. Die Geiger und Bläser dagegen müssen 
das Spiel unterbrechen, wenn eie umwenden wollen. Daher beobachtet man 
beim Einrichten der Stimmen für die Instrumentenspielcr zunächst die Bfick* 
sieht, dass man TonstQcke, die nicht auf einer Seite Platz habon, sondern zwei 
einnehmen, nicht auf der Vorder- und BUckseite (pag. 1 und 2) eines 
Notenblattes, sondern anf den gegenttberstehenden Seiten sweier (pag. 2 nnd 3) 
an&eichnet, so dass beide gleich von vornherein aufgeschlagen vor dem Spieler 
liegen können. Nimmt ein Tonstück mehr als zwei Seiten Raum ein, so muss 
allerdings umgewendet werden; dann aber ist die Stimme so einzurichten, dass 
dies nur an solchen Stellen geschieht, wo dem beireffenden Spieler durch Pausen 
die nöthige Zeit dazn g^ben ist In den speeisllen Flllen, in denen solche 
Stellen nii ht vorhanden sind, muss der hotreffende Spieler, wenn das Instru- 
ment nur einlach besetzt ist, einen Umwender haben, damit er sein Spiel 
nicht zu unterbrecheu braucht. Dieser muss, bei langsamen Sätzen einen, bei 
raachen mehrere Taete tot Ablanf der Seite, die dann der Spieler auswendig 
spielen muns, rasch umwenden. Bei Instrumenten und an Notenpulten, die 
doppelt besetzt sind, wendet in solchem Falle der zweite Spieler um. Mehr- 
fache Versuche, dies Umwenden der Notenblätter durch einen besonderen, vom 
Spieler geleiteten Ifechanismus besorgen wn lasssiif ohne die Ausf&hruag stt 
unterbrechen, haben zur Erfindung von Notenumwendern (s. d.) geftthrt, die 
indess noch keine weitere Verbreitung fimden. 
Vn (ital.), ein. 

Vn poehettino (ital.) = ein klein wenig. 

Un po«e (ital.) ^ ein wenig, etwas, als nShere Bestimmung hn Tempo- 

und Yortragsbezeichnungeni wie: 

Un poeo Adagio = ein wenig langsam; 

Un poco Allegretto — ein wenig bewegt; 

Uli poeo ereseendo = ein wenig atirker werdend; 

Un poco decrescendo =: ein wenig schwächer werdend; 

Vn poco diminuendo = ein wenig abnehmend in der Tonstärke; 

Un poco lento = ein wenig ruhig; 

Un poeo ritardando = ein wenig zögernd; 

Un poeo plü aa ein wenig mehr, ein klein wenig; 

Un poco pih lento (ital.) — ein wenig mehr langsam; ein klein 

wenig langsamer. 

l'nabhänglge Töue, ursprüngliche oder natürliche Töne, heissen 
die unveränderten TSne der Normaltonleitert o— «f^«— /— ^— a—ü— von 
denen die erhöhten eis —dis—ßs—gis — aU und die TSrtiefiten 6 — a<— ^7«?« — — <:fo0 
abgeleitet sin i, und welche deshalb auch abhängige oder abgeleitete Töne 
genannt werden. 

Una eerda (ital.) = eine Saite, bei Saiteninstrumenten auoh « «na eofdlf^ 
eine Beseidinong, welche erfordert, das-s die betreffende Stelle auf einer Suite 

ausgeführt wcrd-'H soll. Bei den Streichinstrumenten bedient man sich dieser 
Bezeichnungen au solchen Stellen, die nach der gewöhnlichen Weise auf zwei 
und mehr Saiten ausgulUhrt werden; wünscht der Componist, dass diese Aus- 
ffthrnng auf einer Saite erfolgen soÜ, so muss er das anaeigen« Dies gesohiebl 
durch die erwähnte Bezeichnung, häufiger noch indem die betreffende Saite an- 
gcgelien wird: itnl G — sul I) — sul A u. s. w. Dagegen findet man bei 
Werken für Pianoforte die oben angegebene Bezeichnung »una corda«., und diese 
besieht sieh dann auf die Verschiebung (s. d.), dnreh welche die flbrigeu 
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Saiten jedes Tons abgedämpft werden, so dau die Taste nur an einer Saite 
anschlägt und nur diese zum Tönen bringt. 

1Jiia«fli9rlieher Caoeat ■•▼•a. unendlielier Oanon (s.d.). 

VnbegleiteteB RedtatiT, das nnr mit einem Bass begleitete StcitmHvo 
parlante oder Recitativo xecro, daa in der älteren italienisolieil und fran- 
sösisoheu Opor nur den Dialog ersetzte (s. Recitativ). 

Unbewegliche TönCi »oni stanies (s. Tetrachord). 

tTnkefUrerCar Bau, s. Besifferang, Q-eneralbass und Orgelstimme. 

Unca oder Fun =» gekrflmmt, gesohwftnst, lateinieeher Käme f&r die 
Achtelnote. 

Uuda maris (Meereswelle) ist ein 2,5 Mtr. Flötenwerk. Dasselbe wird 
etwas höher als die andern R^fister gestimmt, so dass dnroii Terbindung des- 
selben mit einem andern Kegister ein schwebendMT, wogender Ton entsteht. 
Die Stimme erhillt doppelte Labien, ähnlich wie die Pifara. In Verbindung mit 
einer zarten Zungenstimme kann die Wirkung dieser 2:>timme nicht übel sein; 
trotzdem bleibt dieselbe eine unnütze Spielerei. 

Vndeelmey Undeeim»^ ein Intemül von 11 Stafen« die Oetave der Quart 
des Grundtons, daher auch nur in seltenen Fällen selbständig an yerwenden; 
eigentlich nur in dem doppelten Cent rap unkt der Undecime, zu welchem 
kaam irgend welche künatlerische Veranlassung gegeben sein dürfte. In Bezug 
auf die harmonisohe nnd melodische Ffthrong folgt die ündecime nur 
den Bestimmungen, welehen die Qnart unterliegt: 




Sie wird eben nur als Quartenvorhalt behandelt (siehe den Artikel Vorhalt). 
Als melodisches Intervall erscheint sie aber so ungeheuerlich, dass ihre Ein- 
fllhmng nnr inr Brreiohnng eines komischen Effekts gestattet sein dftrfte. 
Dem entsprechend erscheint auch der 

I'adeclmenaccord nur als ein Vorhaltsaccord. Er entsteht allerdings auf 
dem Wege, auf dem wir alle Accorde gewinnen, indem wir Terzen überein- 
andersteUen; dem Nonenaocord eine Ten angefügt, ergiebt denDecimenaooord: 




allein Roine Unselbständigkeit wird durch sf ine Zusamraensetznng dargethan; 
er vereinigt ursprünglich die beiden üussersten Grenzaccorde der harmonischen 
Formation: 



O bcrdominant 



ind Unterdominant 



In seiner fünfstimmigen Anwendung verliert er natftrlieh ein latervally nnd 
Bwar meist die Ters: 



I 



Ihre Einführung nnd Auflösung ü1)erzeugt vollends, dass sie keine selbständigen 
Accorde Bind, sondern durch \ erhalte erzeugte, und daher nur als solche be- 
handelt werden können. Die natürlichste Auiiüsuug ist die nach dem ursprüng- 
lichen Septimenaocorde, auf dem sie erbant sind: 
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und hieraus ergit-bt sich auch von selbst ihre Vorbereitung, wi« ihre weitere 
BehuudiuQg im fünfstimmigen Satz: 




Noch bedenklicher ist natürlich der sechsatimmige Gebrauch der Undecimen- 
accorde. Im Allgemeinen gilt als Regel, dass selbst bei dem, auf der Dominant 
anegafBbrtoii Orgelpiuikt die Modul^on naeh der Unterdominant mSglielut 
vermieden wird. Allerdinga liegt es im Wesen des Orgelpunkts, den fort- 
klingendcn Ton nicht allzu Ungsllich zu beriicksichtipen, wenn nur die über 
ihm fortschreitenden Stimmen regelrecht geführt sind. Die harmonische Grund- 
lege derselben iit eine aemlieh ireiei doeh nur bei dem auf der Tonika er- 
bauten. Bei dem auf der Dominant erbauten wird die Ausweichung nach deir 
Unterdüujinant vcrmicdtn oder doch nur sehr vorsichtig ausgeführt, weil 68 
eine zu scharf dissouircnde Wirkung macht, diese beiden entgegengesetzten 
Angelpnnkte der Tonart: Dominant und IJnterdomioant sosammenzubringen; 
bei awei eeehsstimmigen ündeoimenacoorden Verden aber beide sogar in einer 
einheitlichen Accordwirkung zusammengcfasst, die Wirkung rauss deshalb eine 
scharf dissonirende sein, und zugleich aber auch eine schwankende. Eine sehr 
ausführliche Behandlung hat diesen Accorden J. (J. Hauü' in seiner «Theorie 
der Tonsetsknnttc (Frankfurt a. M., H. L. Bronner, 1863, pag. III ff.) ra 
Tbeil werden laaeen, und wir ftthren am derselben noeh einige Beiapiel« ihrer 
Einfilhmng an: 



•) b) 
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Jedenfalls sind die ReiBpielc. in denen None und UnJecirae nicht iils so scharf 
dissouirende Intervalle auftreten (d, g), jenen vorzuziehen, namentlich jenen, 
in denen diese Diieonftnsen mehr eelbttSndige Bedeutung gewinnen, wie bei 
h, c, f und h. Wir können eigentlich in keinem der Beispiele die None und 
Undecinie al^ Vorli:i]te betmohton, weil iincrpliörig ist, den Vorhalt mit dem 
Ton, nach welchem er sich wendet, im Einklänge oder der Uctave zugleich ein- 
zufahren und festzuhalten. Das Letztere kSnnten wir durch folgende Fassung 
flohon venneideii: 




Hiermit ist zugleich gezeigt, wie als Vorhaltsaccord behuidett ftuoh der XTa* 
decimenaccord recht wohl zu verwenden ist Die scharfe Dissonanz tritt fiber- 
all nicht so entschieden heravB» wo die soBMumentretenden Dreikliiige nidit so 

gegensätzlich wirken. 

ITndeciiiiolo, die durch Theilung eines bestimmten Zeitwerths in 11 Theüe 
gewonnene rhythmische Figur: 





hf 1 
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In der Weriitbezeichnung herrscht indess nicht die nöthige Uebereinstimmnng; 
«migen gilt die in Seehsehntheilnoten dargestellte IJndecimole für den Werth 
einer halben Note, wXhrend Chopin eine Viertelnote sehon in Aohtel-TJndecinMdeB 
darstellt: 
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Au« Op. 62 No. 2. 




Uneehte Accordej Schein- oder Quasi Accorde nennen einige Theore- 
tiker wirkliche GrnndMcorde» die aW aicht «1« lolobe beabsiektigt «iiidi 8ond«ni 
auf dem Wege der Einführung der Vorhalte oder Durchgänge entstehen. In 
dem unten stehenden Beispiele können die beseiehneten immerhin als Aooorde 
gelten: 





Der crpto ist ein vollständig ausgeprägter irrosser Septimenaccord ff — ^— J; 
dem zweiten fehlt nur die Quint d, diu wesentlichsten Intervalle eines Septimen« 
accordes: Ornndton, Ters und Septime aber sind Twhuden. Doch sind 
hier beide Accorde nicht als solche intendirt, sondern der erste ist dnreh Ein* 
flihrung des Durchgangs h in der raelodischon Bewegung von e nach a ent- 
standen, der andere dadurch, dass die Quart der Ters des Gmndtons vorge- 
halten wird. 

Vnelgentllebe BltsenaM nennen einselne Theoretiker die Septime in den 

TJmkehmngen des Septimcnuccords, also im Teriqnartuccurd die Ten, 
im QuiiitHcxtaccord dio Quint und im Secnndaccord den Basston ans 
nicht recht eiuleuclitenden Gründen, 

Unei^^entlicho Dreiklänge, auch Nebeudreiklänge, wurden von den altern 
Theoretikern die dissonirenden Dreiklinge genannt, der verminderte — Triat 
deficiem; der fibermUssige — »uperflua oder ahundan» und der hart- 
und doppelt verminderte. 

L'nelgeutliche Fuge heisst ein lugirter Satz, der sich aus einem feststehen- 
den Thema nach Art der Fuge entwickelt, ohne indess auch nur die Haupt- 
regeln derselben streng in beobaditen. 

Unendlicher Canon (canon infinifus, perpetuu») ist ein solcher Canon, 
der so geführt ist, dass der Schluss des Satzes wieder unmittelbar in den An- 
fang übergeht, wie der nachstehende Canon in der Oberquint. 




Bei der -\- bezeichneten Stelle ist der Canon sa Ende, allein der melodische 
Sohlnsston o ist sogleich der Aniangston des Oanons nad da die nachahmende 
Stimme treu folgt, so bleibt der Oanon ohne Ende, bis man ihn mit dem aa- 
geb&Dgten Schlusstiict a}).srblie8st. 

rngarlsche >Ius!k. I'ie Magyaren gehörten zu dt^n, am Altai wohnenden 
Nomadenvölkern, welche, zum Kriege und Haube geneigt wie kein anderes, ihr 
nnwirthliches Land veiliessen, nm sieh eine neue, schönere Heimatfa an soeiien. 
Sie stflniten sich raseh auf andere Volker, beredeten oder nrangen sie, aa 
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ihren Ruubzügen mit Thcil zu nehmen und überfluthctm «o die andorn bereits 
angebauten Länder in verhültuiätiiuässig kurzer Zeit. Die \ ülker des Altai 
waren so atlmSlig bis tief nach Sfiden gekommen und hatten sieh oberhalb 
Iran und am Kaipiachen Meere bis in die Xühc der Donau festgesetzt 
und Ijeuiiruhigten von hier aus die bonacblmrten Länder durrb nnnufhöilicbe 
räuberische Einfälle. Erst 888 einigten sich die verscliiedeuen Stämme unter 
Ar päd, den sie zu ihrem Führer erwählten. Doch konnte das, seit Jahr- 
hnnderten nnanfhörlieh wandernde nnd IdUnpfende Volk die Bnhe nicht so 
bald gewinnen; Krieg und Plünderung wwn ihm auch jetzt noch Bcdürfniss; 
wiederholt brach es in die Nachbarländer ein und liildete so laiiire den Schrecken 
des civilisirten Europas. Das griechische Üeich, Deutschland, Italien 
und Frankreieli worden fitrobterlieh beimgeencht von diesen Raubzügen and 
der Litanej wurde in diesen L&ndern der neue Vers: *A »agittis hungarorum 
libera nos Domineli eingereiht. In ihrir alten Heimath waren die TJnirarn 
Noraaden, ihr Lieblingsthier war das Pferd und es ist dies bis aof den heutigen 
lug geblieben. 

Unter Stephan I. der Heilige (997 — 1088) wurden sie dann snm Christen- 
tham bekehrt. Kr zng Lehrer herbei, verbot die heidnischen Gebrauche und 

verordnete, dass die christlichen Sklaven bicIi frei kaufen konnten, während er 
ihnen auf seinen eigenen Besitzungen die Freiheit schenkte. Wohl stiess er 
auf heitigen Widerstand bei diesen Bestrebungen, der sich bis zum offenen 
Anfiitande steigerte, allein Stephan blieb Sieger nnd das Christenthnm fasste 
unter seiner Regierung schon festen Boden. Er gründete Klöster und es trat 
bereits eine Art von Civilisntion ein, die sich auch in der Entwickelung des 
Handwerks zeigte. Es werden Tischler, Schmiede, Bauleute, Weber, Gold- und 
Silberarbeiter in den Urkunden genannt, welche zum Bereich der KlSster 
gehSrten. Unter Andreas (1046 — 1061) erhob sich swar wieder ein blutiger 
Aufstand gegen diis Christenthum, in welchem Klöster verbrannt und mehrere 
Bischöfe crraordot wurden, allein Andreas blieb Sieger und forderte das Ciiri- 
stenthum mit dem günstigsteu Erfolge, doch erst unter Ladislaus (1077 — 'J5) 
kam dns Land wiedM* einigermassen aur Bnhe. 

Bedeutendere Fortschritte konnte indess die CiTilisation unter solchen 
Fm^tänden nicht miulieri und so darf man .sich nicht wundern, dass das Volk 
noch im Iii. Jahrhundert üohr hart beurtheilt wurde. Otto von Frei sin gen 
(De reb. gestis Friederici 1.), der zu Anfang des Zeitraums, bei Beginn des 
Krennugs ▼on 1147 Gelegenheit hatte, dureh eigene Ansehanung mit den Zjh 
ständen Ungarns bekannt zu werden, erzählt: dass die Ungarn den Sommer 
und Her])nt Uber grüsstentheils unter Zdten wohnen, dass die Häuser in 
Städten und Dörfern armselig, meistens aus Rohr, seiteuer aus Holz uod nur 
ausnahmsweise ans Stein gebaut sind, slian muss,« heisst es wSrÜieh bei ihm, 
»sich Uber die göttliehe Vorsehnng ferwondern, dass sie solchen Menschen, 
nein, nicht Menschen, sondern Ungeheuern von Menschen, ein so schönes Land 
wie Pannonien eingeräumt hat.« Anders urtheilt mehr als drei .Jahrhundert 
früher freilich Leo, der morgenländische Kaiser, weicher sie 889 zu Hülfe 
gentfeil hatte: »Das ungarische Volk ist reich an MXnnem und frei. Es hat 
keinen Hang zum Prunk oder Schätze zu sammeln und strebt darnach, seinen 
nf'Lrncm an Stfirke überlegen zu sein. Sie verfolgen alles mit reger Aufmerk- 
samkeit und verbergen sorgHiltig ihre Absichten. Von ihrer frühesten Jugend 
an ans Keiten gewöhnt, besteht ihr Heer aus Keiterei und ihre kriegerischen 
Uebnngen habmi Yomehmlioh den Zweck, sich auch wShrend des idineUsten 
Rittes der Lanzen mit Sicherheit bedlt nen zu können.« 

Ueber die reichste Quelle von Poesie und Musik — die Religion — der 
Ungarn in der Zeit von ihrer Bekehrung zum Christenthum erfuhren wir, dass 
sie monotheistisch war. Die Ungarn verehrten einen Nationalgott: Isten a 
Migyarok Istene: der Oott der Ungsnii der sieh ihnen in der Sonne, dem 
Feuer, in Luft und Waaser und in seiner Schöpf nng, der Erde, dar^ 
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Btellte, unter welchen S^mboleii sie ihn verehrten und ihm Hymnen sangen. 
Als sein Gegenaate «raeliien ihnen »Ordög« (der Teufel), der üigrand des 
Böeen nnd über nnd neben beiden übten noch eine Reihe von guten nnd bösen 
Geistern Einfluss ans auf die (4eschicke der Menschen, welche sie tintor dem 
Gesammtnamen «Tiindera zusaramcnfassten. Als eine natürlicho Consequenz 
dieser Anschauung bekannten sie sich auch zur Lehre von der Unsterblichkeit 
nnd sie feierten dem entepreehend anoh das Andenken der Yentorbenen. Die 
Sprache der Ungarn bildet eine der sechs Familien, welohe man ausammen als 
die scj-thische Sprachklussc bezeichnet: ea sind ausser der ungarisclicn die 
mongolische, t ürk i sc h - 1 ii r t ar i s cli e, samojedische, finnische, und unter 
ihnen ist die ungarische judeuiuUd die planvollste und darum auch die einzige, 
velehe au grösserer Bedentang gelangte nnd nnier deren lUnflnss aidi »neh 
das gesungene Lied fireier entwickelte. 

So wird schon aus dem fünften Jahrhundert von ungarischer Poesie 
und ungarischem Liedergesang berichtet durch Prisen s, den byzantinischen 
Bhetor, der an der 448 von dorn griechischen Kaiser Theodosios IL an Etele, 
den K8n% TOn Ungarn, einordneten Gesandtschaft Theil nahm nnd mit ihr 
am Hofe des Hnnenk5niga verweilte. 

Aus seinem ziemlich umstiindlichen Bericht über ihren Empfang ersehen 
wir, dass der heimkehrende Etele durch einen Chor scjthischer Mädchen anter 
Absingung von Liedern begrüast wurde; bei dem darauf stattfindenden Gast* 
mahl besangen dann zwei hunische Sänger die Siege nnd kriegerischen Tngsnden 
des Hunenki3nig8 in sclbstverfussten Gesängen, denen die (rüste mit gcsp^innter 
Aufmerksamkeit und mit Bej^oiöterung l.uischten; und endlich erziiblt der grie- 
chische Berichterstatter noch von einem halbvei'riickteu Spiiyamacher, »der 
durch allerlei wunderliche nnd unsinnige Spässe ein allgemeines Gel&chter 
erregtOi« also der Spruchspreoher oder Pritschenmeister das Mittelalters 
gewesen zu sein pchcint. 

Lange noch erhielt sich unterm Volke ein Theil der Etele sage, wie die 
Tersehiedenen Gesänge von Etele's Hoohaeit| seinem Tode und seinen 
drei Sftrgen. Von der altnngaxisehen Poesie geben weiterhin auch Ekke- 
hard von St. Gallen sowie der Biograph Belae B. Notarius Kunde nnd 
die alten ungarischen Ciironisten erzählen ebenfalls von den religiösen, den 
Trauer-, Liebes- und Heldenliedern der Ungarn. Diese letzteren ua- 
mentlioh waren sehr aahlreich; sie enS&hlen wie fliberaU von den Schicksalen 
des Yolkes und seinen Helden und Anführern. Die Yerfasser nnd Verbreiter 
dieser nesängc l)ikleten einen l)esonderen Stand, deren Mitglieder in der Zeit 
der Arpaden bereits Igric und Hegedös (Lautenschläger) genannt wurden 
nach dem Saiteninstrument, unter dessen Begleitung sie, bei Gastmählern, 
Hochaeiten und Nationalfeaten, im Lager und in Sohenlran sangen. Doch 
fanden diese Gesinge anoh unter dem Volke Eingang, so dass sie auch ▼(» 
diesem allerorten gesungen wurden. 

"Wie bei allen Völkern gal) die Kinlührung des Christen thums auch der 
ungarischen Poesie neue Nahrung und eine eigenthümlicho Kichtung. Die ver- 
wttstenden BinlUle barbarischer Völker, die vielen Kriege mit den benachbarten 
Staaten und die sieh fort und fort erneuernden ünrnhon im Innern waren 
freilich der Pflege von Wissenschaft nnd Kunst wenig güustiL,', dennoch machten 
beide auch in dieser bedrängten Zeit im ungarischen Volk nicht unerhebliche 
Fortschritte. Die Schulen an BischofBaitzen und Klöstern vermehrten sich; 
auf den kleinern wurde das Tri vi am gelehrt: Grammatik^ Arithmetik und 
Geometrie, auf den grrJssern das Qaadrivium oder sämmtlicbe freie Künste, 
also aneh: Musik, Astronomie, Dialelvtik und Rhetorik. Zur Beendigung ihrer 
Studien besuchten dann die Staden ten noch in der Kegel eine der Akademien 
▼on Paris oder Bologna. Als die natfirliche Folge der Tw&nderten Lebens^ 
anschaunng entwickelte sich eine neue religiöse oder kirchliche Poesie nnd 
die nationale gewann daneben neue Stoffe and dem entsprechend auch neuen 
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Aufschwung. Jene Sünger von Beruf, welche die Helden und überhaupt die 
Geschichte ihres Volkes besangen, behielten ihre Bedeutung bei, ja diese wuchs 
noeli mit der weiteni Aitsbrettiinfif der Gesittung. Die Sänger gehörten snr 
Hofhaltung des König! wie der Bischöfe, wie von Johann Hunyadi und 
unter anderra auch von dem Bischof Xiklas Batori bezeugt wird. Nach 
einer Urkunde Andreas III. waren zur Erhaltung- der Sänger beatiinmte Guter 
angewiesen und vom Hofe dos Königs Mathias erzählt Galeoti, dass die 
Hofmnsiker and Oytherspieler wfthrend der Hahlseit die Heldenthaten 
der Väter sor Lftnte langen. Liebeslieder braebten sie selti ner zum Vortrage; 
besonders gern besiuigeii ne dagegen die, gegen die Türken ToUbrachten 
Kriegsthaten. 

Wiederholt berichten die Ohronisten, dass die Tbaten der Helden nicht nur 
gepriesen, sondern auch sur tönenden Lante gesungen worden. »Im 

8ang hab ich's vernommen, ob es wahr, ob nicht es wahr« sai^t Tenödi (in 
der Mitte des 16. Jahrhunderts in seiner gereimten Siegmundschronik) und 
bei Erwähnung der Hinrichtung der sweiunddreissig Edlen unter König Sieg- 
mund sagt er ansdrfioklich: 

„Der Helden tweinnddreissig sah man dorton, 
Yen denen oft die Cjthenpieler sangen.** 

Der Minnesänger Klingsohr. Avelcher im zweiten Theile »des Sangerkrieges 
auf der Wartburg« crwülint wird, der am Hofe dos Königs Andreas II., 
dessen Gemahlin Gertrud, eine deutsche Frinzessiui seine Poesien angeblich 
enthusiastisch liebte, gelebt haben soll und den unter andern auch Hermann 
der Damen erwShat: 

AVolfemm und Klinsor genannt von Uugeriaat 
diser xwier tichie ist meisterlich irkant. 

ist eine mythische Persönlichkeit. Daneben entwickelte sich nnter dem dirccten 
Eiufluss des ChriHtenthums auch eine nationale Hymnenpoesie; es wurden 
seit Einführung desselben nicht nur die alten lateinischen kirchlichen Gesänge 
fibersetifc, sondefn auch eigen «rfosdene in der ungarischen Sprache gediehtei. 
Die Thatsaehe, dass schon im sweiten Jahrhundert der Einfahrung des Chrlsten- 
thums in Fngiirn alle in der Kirche zu singenden Lieder unter kirchliche 
Censur gestellt wurden, libst darauf schliessen, dass sclion in der frühesten 
Ztoit Kirchenlieder in der Natioualsprache gedichtet wurden und Eingang in 
der Kirche fanden. Diese haben sieh indesa nur in sehr spärlicher Zahl linger 
zu halten vermocht und nur einzelne, wie das Lied von Andreas VasArhcli 
an die Jungfrau Maria odf^r das an die rechte lland des noilig<'n Stephan 
gerichtete, das 1484 in Nürnberg j^edruckt wurde, sind bis auf uns gekommen. 

Auch das volkath Um liehe Schauspiel trieb unter dem gans directen 
Einflnss der neuen Beligion hervor. Ton dergleichen SchansteUnngen im un- 
garischen Volke aus frfiheren Jahrhunderten haben wir nicht die mindeste 
Kunde, während Bchnn nuR der 1279 abgehaltenen Synode in Ofen »den Geist- 
lichen verboten wurde, den Mimen, Histriouen und Joculatoreu zuzuhören« 
und wiederholt klagen «nsdne Oeistliohe fifaer die Yolkskomddien, die immer 
bdiebter wurden, wShrend die hauptsftchliohsten Stoffe derselben doch scUiessen 
lassen, daas wiederum andere Geistliche sich ihrer Pflege unterz if^^r-n. Diese 
Yolksspielo sind wie überall meist mit christlichen Gesängen durchlloehtene 
Oster- und Adveutspiele, mit einem Worte geistliche Spiele wie die 
Mysterien der andern christlichen YölkersoliafleD. Ohne Zweifel waren die 
«ingesteenten Lieder Kirchenlieder und worden nach den, in der Kirche üb- 
■liehen gregorinnischen AVei«en gesunc^en. 

Das.s alle diese Bestrebungen jetzt nicht schon zu bedeutondcrn Erfolgen 
führten, mag wohl die Lage Ungarns zumeist verschulden, die es zum Bollwerk 
der Christenheit gegen die Macht des anstfinnenden Halbmonds machte. Jahr- 
hnnderte hindurch waren die Eiftfte Ungarns vollsttodig in Anspruch genommen, 
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um die enropSische Oivilisation vor den alles TerbeATenden Finthen der osma- 
nischeu Barbaren zu beschützen. 

ZanScbst hnohte die Reformation auoih in Ungwn wieder einen Um- 
schwung und fühlte WisHonschaft und Kunst in neoe Bahnen. Die Pflege 
der Poesie gin/r in das Ydik über, Prediger und Lehrer wurden ihre eifrigsten 
Diener. Die Poesie crLingte jenen naiven, Tolksthümlicheu Charakter, der sich 
zunächst in emsiger Pflege der Lyrik knndgiebt; ee entstanden nebm reli* 
giSeen aaeh eine Reihe bedeutender weltiioher Lieder, die im Tone des Yolka- 
liedes gehalteni weite Verbreitung fanden und eich durch Jahrhunderte zum 
Thcil bis in die neueste Zeit erhielten. Unter den schweren Sorsfen und 
Nöthen, welche das 16. Jahrhundert namentlich über Ungarn verhängte, gedieh 
besonders das religiöse Lied ansserbalb der Kirebe und Jobann Saepet- 
neki (1555), Georg Palatics (1570), Balthusar BTitori (1594), vor allen 
Valentin von Balaswa (f 1594) haben einzelne hochbedeutsame Lieder dieser 
Art hinterlasticn. Von Balassa sind auch jmtriotische und andere weltliche 
Lieder noch heute in Ungarn allgemein verbreitet. Diese Lieder wurden meist 
nach Torbaodenen Melodien gesungen. Dies gilt aneb Ton den dramatiseben 
YersQcben, welche dieses Jahrhundert hindurch gleichfuUs fortgesetet wurden. 
»Eine ans vier Abtheilungen bestehende halb lustige und balb 
traurige Geschichte« ist in Versen geschrieben und wurde nach verschie- 
denen Melodien abgesungen, welche vor jedem Act bezeichnet sind, wie: »Ad 
notam ade* kiti: Vom Feenreiob — oder: ad notam ode» milUarits 
Der Arie der Helden: nach der Melodie von Szigets Untergang a.s. W. 
"Wie in Deutschland, Knufland und Frankreich waren auch in Ungarn 
die Darsteller solcher Schauspiele die herumziehenden Musikanten, die Harfen- 
nnd Oitberspieler. Wie in den genannten LSndern wurden aneb in den an- 
garischen böbem Scbnlen sogenannte Schulkomödien fleissig aufgeführt; nnd 
wie dort waren diese auch hier meist mit r4esang-, namentlich Chorgesang- 
einhigeu versehen. Daneben erhielten sich aber auch jene fahrenden Sänger, 
welche zur Laute die Heldenthaten der Vorfahren besungen, und Sebastian 
Tin6di, der lotste dieser nngartsoben fahrenden Sänger, erlangte nocb eine 
grosse Bedeutung. Er sang seine selbstgedicbteten Lieder, mit denen er die 
Begebenheiten der jüngsten Vergangenheit besang an den Höfen der Grossen 
zur Laute und war im ganzen Lande als Sebastian der Lautensänger 
bekannt. Dazu war er zugleich im Besitz einer Schulbildung, die ihn befähigte, 
seine Oesinge aneb durob Sebrift nnd Dmek su verbreiten. Tinödi starb in 
dem ersten Jahrzehnt der zweiten Hälfte des 16. Jahrhunderts. 

Anch das 17. Jahrhuudeit brachte dem Lande noch keine Ruhe, der 
Kampf zwischen Protestantismus und Katholicismoa wurde hier das ganze 
Jabrbnndert bindnreb beftig weiter gekämpft und llbmta den Fortsobritt T<m 
Kunst und Gesittung gans gewaltig. Nur die Lyrik, namentlicb die religiöse 
und neben ihr auch die weltliche gedieh zu schöner Blüthe, besonders in 
Johann Rimay (L')G4 — lfi31) nnd Peter Benicaky (blühte um 1G20). 
Auf dem Gebiete der kirchlichen Lyrik ist besonders Albert Molnär von 
8 Bens zu nennen, der mit seinen nacb Besä und Marot bearbeiteten Psalmen 
(1607) ein epochemachendes Werk scbuf, das beute noch in der ])rotestantiBchen 
Kirche Ungarns in holiein Ansehen steht. Ferner gab dies Jahrhundert der 
ungarischen Heldcnpoc^ie ihren unstreitig grössten Vertreter in Graf Niklas 
YII. Zrinyi, eiuem Sohue vom Enkel des Szigeter Niklas Zrinyi, jenem 
Georg, den 'Wallenstein 1626 durob Oift ans dem Wege rilumen liess. Der 
Dicbter ist 1610 geboren und starb am 18. November 1664 an der tödtlichen 
Verwundung, die ihm auf der Ja'_,'d ein wilder Eber beigebracht hatte. Seine 
Zrinyiade ist unstreitig das grösste Heldenepos der Ungarn; dabei war er 
nicht minder hervorragend als Lyriker. Neben ibm sind dann noch als episch« 
Dichter der Freiherr Ladislaus Lissti und Stepban Oyongyosi als episobo 
Diebter sa nennen. 
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' Im 18. Julirluindert behau])tetc dann die Lyrik allein das Feld; in den 
Liedern des Freiherrii Tj u <1 1 h I :i ii s Araado und des Jesuiten Franz Fuludi 
herrscht volle unmittelbare Empliuduug und zugleich sind sie leicht und lliesücnd 
in der Form. Der Ausgang des Jahrhanderte brachte aueh wieder eine all« 
gemeinere Erhebung der Poesie, aber aaf die Entwickelcng der Musik scheint 
auch das keinen wesentlichen Piintluss gewonnen zu haben, wie das doch immer 
in Deutschland und auch in Frankreich und Italien der Fall war. Die unj^a- 
rische Literatur war bisher zu einseitig Au&tluss des Nationallebens, so dass 
■ie denen Wandlungen tren folgte, mit ihm sieh hob oder senkte. Seit dem 
Ausgange dos vorigen Jahrhunderts wurde das YerhUtnisB erst ein anderes; 
jene erlangte eine gewisse Selbständigkeit, so dass sie nunmehr eine bedeutende 
Einwirkung auf das Natiouaileben ausüben konnte. 

Die Schöpfung der adeligen Leibgarde (1760) durch Maria The- 
resia veranlasste die ungarisehen adeligen Jfinglinge, nach Wien su kommen, 
um dort eine allgemeine Bildung zu gewinnen, welche von dem wohlthätigsten 
Einfluss auf die Literatur wurde, indem sie diese aus den enfren Banden eines 
beschränkten nationalen Sinnes erlösen half und die strengen Massnahmen 
Joseph II. gegen die ungarische Sprache andrerseits weckten und sUlhlten 
wieder das National ^re fühl so, dass es in hellen bcfruclit> lulcn Flammen auf' 
loderte; «o entstand jene Literatur, die wir bereits oben als eitie selbständigere 
bezeichnen konnten, die zugleich aber auch bedeutend auf das üÖ'entliche Leben 
einwirkte. Georg Bessenyei (1742 geb.) gab liierzu den ersten Anstoss 
und bald sammelte sieh um ihn ein Kreis Gleichgesinnter und Gleichstrebender, 
aus dem Orczy, Barcsai, Anyos, Joseph Teleki, Peczeli u. A. zu 
nennen sind, welche der ungarischen Poesie auf allen Gebieten und in allen 
Formen neuen Aufschwung gaben. Diesem Kreise folgte dann jene tichule, 
welche sich antiken Mustern anschloss, wie David Siabo tob Baröt, 
B&jnia, Nikolaus Bivai, deren Beispiel Michael Ssathm&ri, Carl 
Dome, Franz Kazinczi, Johann Foldi, Johann Kis u. A. folgten. 
Die mehr volksthümliche Dichtung ruhte daneben nicht: sie fand in Andreas 
DugonicB, Johann Könyi, Stephau Kulcsür, Adam Horvuth u. A. 
energische Pflege. Fflr die Musik besonders bedeutungsvoll wurde Fr ans 
Yerseghy nicht nur durch seine Abhandlung Aber die Musik (1791), 
sondern namentlich auch durch prine Diehtungen. Die«e Abbnndlung wie die 
über die Poesie (1793) sind die ersten Anfänge einer ungarischen, auf die 
nationale Dichtung angewandten Aesthetik. Besonders betonte Yerseghy das, 
in der ungarisehen Dichtung und gani besonders in der ungarischen 
Musik schrankenlos waltende rhythmische Prinzip und versuchte in seinen, als 
Anhang beigegebenen Liedern den Reiz eines geordneten musikalischen Phyth- 
mus fühlbar zu machen. Er stellte für die Liedform den Accent als Grundsatz 
auf und begnügte sich damit, der Arsis sehwere, der Thesis leichte Silben 
susuweiMii. 

Wiederum wurde diese ganze Hichtung flir die Lyrik besonders bedeutsam 
und von Ladislaus Szabo von Szentj6bs (1791) Liebesliedern bis auf 
die Lieder der neuesten Zeit sind eine ganze Reihe bedeutender ungarischer 
Liederdichter zu verseichnen, wie: Frans Kazincay und Gabriel Dayka, 
Vir&g, Vilkovics, Michael Vitez von Csokona noch im vorigen Jahr- 
hundert; Alexander Kisfahuly (der A(ltere), Döbrentei, Josef Szäsz, 
Lengyel, Fazekas. Berzsenny i, Graf Telecki . G r af M a i 1 ä t h , C zucza r , 
Töltenyi, Carl Kisfalady (der Jüngere), Michael Vürösmarty, Baron 
Josef Eotvos; Josef G&l, Johann Erdilyi, Lorena Tdth, Peter 
Vajda, Zsigmond Beothy, C'iroly Bcrczy, Johann Bimai, Ignaz 
Bischko, Anton Sujansky, Coloman Töth, und der unstreitig grösste 
unter ihnen : Alexander Pctöfi. 

Der beschränkt nationale Zug, der die ungarische Dichtung nur spftt erst 
zu grösserer Bedeutung kommen liess, hemmte die eigentlich kflnstlerisohe Ent- 
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Wickelung der Musik fast vollstäudig, so dass ungeachtet der aussergewübnlichen 
Euipfunglicbkoit und Begabung der Uugarn für die Kunst sie dennoch in der 
GesMiiiiitentiriokelQiig dendben nur dnreh die ▼olksthflmliolien EkiiiMkter wdlehe 
sie andern Völkern zuführten nnd dnr«ih eumlne Miainerr sieht aber eigentlioh ' 
lelbstthUtig Antheü uabtnen. 

In der Liebe zur Musik wird der Ungar kauui überlroÜen, aber er liebt *. 
ea weniger, sie Mlbat ausniilben, er lisit sieh Tielniefar gern Torspielen nnd 
seine alten Kriegs«, Sieges- und Heldenlieder yorsingeD. Vor allem 
aber ist ihm seine Nationalmusik eine sehr ernste Sache und duher 
ist es wohl zu allermeist gekommen, dass die, durch die Kirche eindringenden 
fremden Elemente hier nicht den praktischen Erfolg hatten wie in Deutsch- 
land» Italien nnd Frankreiek nnd selbst aneh in den nordiseben Staaten, 
dass sie nicht die volksthflmlielien Elemente zu einer eigenthfimlicben Kunst- 
musik gestalteten. Der alte fjrogoriauische Kirchengesang erzeugte in den 
oben erwähnten Ländern rranz neue J{ichtun?cn der Musikentwickeluug, der 
protestantische nahm uuä der Volksmusik in Deutschland seine befruch- 
tenden Blemente nnd enengte dann wiedemm eine eigene Art weltlieber Mosik. 
In Ungarn dagegen blieb dar gregorianische Gesang ebenso wie die nnter 
dem Einfluss der Reformation entstandene neue "Weise der Musikiibung ziem- 
lich einüussios. Inmitten dieser Strömungen erhielt sich die alte nationale 
Mnsik und sie gewann als solche wiederholt und namentlich in der Nenieit 
Einflnss auf die Knastentwidralnng, aber das Yolk nnd Land selbor nehmen 
daran wen ig Authoil. 

Ungarische Tanzwoisen und auch Molodien fanden schon im Mittel- 
alter Eingang in Deutschland und auch in Frankreich. Einzelne Sammlungen 
des 16. nnd 17. Jahrhunderts fttr die Lante enthalten anob nngariaebe 
T&nze und Melodien. Die ungarischen Studenten brachten sie nach Di ut^ch- 
land oder unsere fahrenden Schüler nnd Handwerksbursrhen. für die das Land 
immer eine besondere Anziehungskraft hatte, holten sie dort, und die Laute- 
nisten und Inatrumentisten nahmen sie eben so begierig auf, wie die Melodien 
nnd Tinn anderer Lander. Die nngariscbe Yolksunsik entspriobt ftbri- 
gens im Grossen nnd Gänsen der türkischen Musik, wenigstens ist der gleiohe 
Ursprung unschwer zu errathen. doch hat sich die ungarische Mnsik immer 
noch SU grösserer Gesetzmässigkeit entwickelt wie jene. 

Wie die Ijrische Poesie der Ungarn früh zu einer sehr sohsrf ausgeprägten 
stropbisoben Gliedemng gelangte, so auch die ungarische Yolksmelodie; 
aber innerhalb derselben herrscht eine grosse Freikeit fast bis zur Willkür. 
Die Verszeilen werden streng herausgebildet und die einzelnen dann unter sich 
eben so energisch zu einem eng geschlossenen Yersgefüge vereinigt; aber in 
der Bildung der Zeile herrscht eine ausserordentiioh grosse Freiheit, die auf 
ihren ürspning hindeutet. Ans dieser verschiedenen Darstellung der Yerszeilen 
und ihrer Zusammensetaung entstehen die unter den Xamen des Lassa — Jfal- 
(jatö maqijar, Andalq4 — Fris u. s. w. hfkannton ^lusikformen ; die dann 
noch durch die verschiedenartigsten Ausschmückungen mit VorschlügeUi Ver- 
siemngen und allerlei Fignrenwerk bis aar Auflegung Tersebieden wirkend 
gemacht worden. Durch diese reich])elebte Rhythmik namentlich unterscheiden 
sicli die ungarischen Weisen yortheilhaft von den t&rkisohen. Der h&nfig 
angewandte £hythmus 

bat unzweifelhaft seinen IVsprung im ungarischen Tanz. Schon im ^Mittel- 
alter war auch in Deutschland ein Tanz unter dem Namen »uugrisch« oder 
anch »bannakisch« bekannt und beliebt, der in dieser Weise ansgefttbrt 
wurde, dass der TSnier den rechten Fuss hob, auf dem linken sich leicht 
wiegte nnd dann awei kurae Tritte folgen liess, um darauf wieder auf dem 
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rechten zu verweilen; jedenfalls wurde dabei auch eine Drehung auBgtfBhrti 
iUmiicb wie beim Mazorkai was demnach folgendes Tanzachema ergiebi: 

> > I i ^ > :^ I / 

Uiihi rechts links reehts links rechts links rechts links 

das hanpteSchlich wie den ungarischen Tänaen so anch den ungariaehen 
Yolkamelodien sa Qmade liegt, wie wmterhia daa daraus entstandene 
rhythmische 

und die häufige Wiederkehr 7on Synkopen und synkopirten Bhythmen 



Diese £igenibümiichkeit der rhythmischen Gestaltung war schon von den 
dentsefaen Instrnmentalisten des Mittelalters erkannt worden; angenscheinlieh 
sind die ungarischen Fassaniezzi, Saltarelli, Gagliarden n. s. w., die 
wir in den Tabulaturen einzelner finden, nicht ungarische Originalraelo- 
dieu, sondern nur im Charakter der ungarischen Musik erfunden; und sie 
zeigen diesen Bhythmns als oharakteristisches Merkmal Die wirklich natio- 
nalen Tans- nnd Liedmelodien sind noeh freier nnd nngezwnngener, bis zur 
Wildheit ungezwungen rhythmisirt. Dem entspricht dann die weitere rhyth- 
mische Construktion, die durchaus nicht immer nur durch zwei mal zwei geordnet 
ist, wie bei den civilisirten Tänzen, sondern fünf- und siebeutaktige Khythmen 
aniweisi Dieselbe Freiheit zeigt die Melodie; diese hUt sieh enger wie die 
der Türken an unser nodemes Tonleitersystem ; hieran namentlich ist zu 
merken, dasa die ll^ugarn früher in näheren Verkehr mit dein iibrin^en civili- 
sirten Europa gelangten als die Türken, bei denen die arabisclien Ton- 
systeme vorwiegend die ganze Musikpraxis beherrschten. Auch die uuga- 
risehen Originalweisen, wie sie in derPnssta entstehen, lassen sieh nieht 
imraiT leicht in unsre Notensohrift flhwtragen, auch hier begegnen wir Melo- 
dienschritten, die nicht immer in unsern Intervallen ganz deckend sich dar- 
stellen lassen; allein sie erscheinen dann immer mehr als unmittelbar momen- 
taner Ansdraak der ftbearreiiten Empfindung, weniger als Eigenthamliohkeit 
eines andern Systems. Diese das Lied erBongende Empfindug aber ist fSsst 
stirker noch als bei den andern Völkern, welche Volkslieder haben; besondere, 
hierauf beruhende, unterscheidende Eigenthümlichkeiten der Melodiebildung 
beim ungarischen Nationalliede können erst in den Artikeln Volkslied 
nnd Yolksrnnsik erSrtert werden. Hier sei nnr noeh erwähnt, dass die Uber- 
massige Sekunde in den ungarischen Volksweisen hiofig oingefährt wird, wie 
beispielsweise im B&ooczy-Marsch: 




Diese Freiheit der Melodiebildnng wird noeh dadurch begünstigt, dass 
auch die ungarische Yolksmusik nicht bis zu einer geregelten Mehrstim- 
migkeit gelangt ist. Die Ungarn sind zwar auch hier wieder einen Schritt 
weiter gegangen wie die Türken, in den Tjationalen Musikcliöron der Ungarn 
spielen die einzelnen lubtrumente im Grunde auch alle nur die Melodie wie 
bei den Mrkisehen Chören: allein jedes einzelne Instrument aehmftekt sie naoh 
seinem abweichenden Charakter und der andern Technik in so eigenthflmlicher 
Weise mit Figuren, Arpeggien u. dergl. aus, dass eine ganz seltsam wir- 
kende Mebrstimniigkeit erzeugt wird, die, ganz abweichend von unserer kunst- 
voll geübten, durchaus improvisirt erscheint und daher eine um so überraschen- 
dere Wirkung hervorbringt Die ungarisohen Musikanten werden meist 
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ebenso dnrrh die unausfifeactzte I'ebung nach derselben Richtung zu Meistern 
ihrer beäuhränkten Instrumente, wie sie sich mit aller Begeisterung in ihre 
nationalen Weisen hineinleben and «o itt ei erklSrlioh» cUn sie diese ein jeder 
anf aeinem Initrainent in der entspraohendsten nnd sngleiclk wirksamsten Weise 
dannstellen vermögen. Jetzt sind diese Chöro meist ans m'i üblichst viel Streich- 
instrumenten zuBummengesetzt, zu denen sich das Licl)litigsinstrumont, das 
Cymbal neben der Clarinette gesellen. Die älteren Instrumente, die Turo- 
gat6, die Kriegspfeife, sind antser Gebraneh gekommen; die Tnrvlya 
(die Hirtenflöte) und der Tilinko (kleine Flöte) sind wie d;is Cymbal bei 
der Hiiusinusik, deren der üngiir nicht entbehrt, im Gebrauch. Dies letztere 
Instrument ist neben der (^eige an die Stelle der alten Laute bei den Volks- 
Sängern getreten. Jene Musikbaudeu gewinnen, wie erwähnt, eine aotser- 
ordentlich grosse Fertigkeit anf ihren Instrnmenten, deren Behandlang niehta 
weniger als leicht und deren Ton an sich meist nicht sehr angenehm ist. 
Weib r ihre (leigen nocl» die ('larinetten und Cymbals sind vorzügliche Instru- 
mente und dennoch vermögen sie ihnen Klänge zu entlocken, die oft einen 
wunderbar tiefen Eindruck machen und welche ihre Duditer in enUmiiMtitchim 
Lobgedichten begeistern. Von jenem Lehel, der aar Zeit der ersten Kieder- 
lasenng der Ungarn in Earopa bei Munk&cs vor länger als einem Jahrtausend 
aus dem Korn des Elefonten, den er erlegte» sich ein Horn schnitate, mit dem 
er dann austönto: 

„Was sein Haupt ersann und wa^ sein Herz beseelte» 
Dröhnen konnte e« nl«?i<^h schwerstem Ungewittcr. 
Dann erkianifs voll Lust, dann wieder herzensbitter, 
Girren konnfs den Vöglein gleich, so zart und sinnig, 
Das das Pärehen loekt von Zweig an Zweig gar mianig." 

nnd der vielfach in Liedern gefeiert wurde; bis la Lavotta, Ozermak, 

Rnzcitcka wurde vor alK^m Rözsavolgyi als hervorragender Geiger solcher 
Musikbanden von ungarischen Dichtern in ihren Liedern gefeiert. (Vergleiche 
auch: Zigeuner.) 

Wie bereits angeftthrt wnrde, ist die nngarische Nation nicht fÜtm dioM 
anaiehande Natioualmusik hinausgekommen. S it jenem gelehrten Georg Slat* 
konia, der als Bischof an der Stcphanskirohe («geboren 1456) zugleich Hof- 
kapellmeister Kaiser Maximilian I. war, bis auf Liazt und Joachimi zählt 
Ungarn anter seinen Söhnen manchen bedentenden Tonkftnstier, aber diMe sind 
es immer nur geworden, indem sie in andern L&ndem ihre Stadien machten. 
Zu einer Weiterentwickelung im nationalen Sinne vermochte die nationale 
Volksmusik sich nicht zu erheben. Nur von Versuchen aus neuester Zeit^ 
eine Nationaloper zu gewinnen, ist noch zu berichten; aber weder ErkeTs 
^Hunyadi di Laazhtt noch Doppler*« »Itto« können als lolche gelten; ein 
sind eben nur Opern nach der italienisohen Schablone mit mehr oder weniger 

glQcklich eingefügten Volksmelodicn. 

Wie die ungarische Nationalmusik kunstvoll weiter zu bilden ist, das haben 
namentlich einige deutsche Meister gezeigt. Von unzweifelhaft bedeutendem 
Einflass worde die angarische Mnsik anf Joseph Haydn, der wihzand 
seines Aufenthalts in Bisenstadt, als Direktor der Fürstlich Eszterhazy'schen 
Haaskapelle, auch die mag^yarisrlje. Volksmusik kennen lernte und sich durch 
sie befruchten liess. Direct entlehnt er ihr nur in seltenen Fällen, wie etwa 
in seiner Sinfonie (No. 11 in A-dur aus dem Jahre 1765) das Trio der Menuett. 
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Bei andern wurde seine Thematik augenscheinlich dnroh den Geilt nnd Oha* 
nkter der vagariaeheii Musik beeinflnasti in dar Weise wie in folgendem eratmi 
Thema des Allegro der vierten Sinfonie (in D'dtir, 1764): 




^ ^ _ 

'J p ' ' ■ 

das in der })iu]ton Rhythmik diesen Einfloss seigt| wiLhrend er sich in dem 

nachstebeaden A i k1 1 1 n te : 




in der wunderlichen Verkräuselung der Melodie kundgieht, der wir »noh noeh 
in Sablreichen langsamen Sätzen »einer Streichquartette be^rccrjien. 

Weit bedeutender ala diese directe Einwirkung, die sich in Eutlehnnng 
oder Nachbildung zeigt, wurde der mehr indirecte EinflasSi den die ungarische 
Mosik anf Haydn gewann, indem er nnr ihren Obenkter auf sich wirken Hess. 
So nur gelangte er dasQ| dass er di«; Leidenschaftlichkeit der ungarischen 
Musik zu herzlicher und entzückender (^emüthlichktit ahklärte; dass er ihre 
Wildheit zu gediegener Lebendigkeit mässigte, ihr veKehrtiudes Feuer zu be- 
frnehtender Wirme abdämpfte und ihre regellose, alle Sehranken kOnstleriteb 
vermittelnder SohönhMt überächroitende Willkür zähmte nnd aflgelte und die 
Mnsik in ewig schöne künstlerisch mustcrffiltigc Formen ltoss. Diesen Ein- 
drücken, welche Haydn aua der utü^'arischen Miisik gewatin. verdanken nament- 
lich die Finales seiner Sinfonien ihre triäche und Lebendigkeit; sie erinnern 
naeh dieser Seite an das Frit — das Allegro oder Presto, mit welchem in der 
Hegel der Czärd4s oder auch andere Tänze oder Tonstücke der üngai ii aus- 
gehen. Beethoven hatte hei seiner Mnsik zu »Könitz Stephana Veran- 
lassung, diese natioua lungarische Musik zu berücksichtigen; er that dies 
in der Weise, die seinem nichts weniger als nationalbuschränkten, weltum£ftS- 
senden Genius entspraeb. Er fiuste anoh diesen nationalongarisehen wie alle 
anderen Stoffe in seinen weitesten Besiebnngen nnd schuf eine Musik, die 
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selbst da, wo Rio an die ungarische ciinncrt, iiuincr als f-fine t.-iL,'eiiste Erlia- 
duDg erscheiut, nur der Ausdruck seiner eigcuüteu Anschauungen und Kmpün- 
dnngen vom Weseii dea ungariBolien Nationaloliimkteni ist. Daas nationale 
üigenthümlichkeiten f&r diesen Meister and seinen allumfassenden (leist nicht 
eigentlich vorhanden waren, aeigte er ja aneh in seiner Bearbeitung der schot- 
tischen Lieder. 

Von wesentlichem Einfluss war dagegen die ungarische Nationalmusik 
fttr die Bomantikeri snnftchst nnd vor dUien fBr Frans Schubert. Bekannt- 
lich war er in Zelescz in Ungarn in den Jahren 1818 und 1824 bei dem 
GrafL'ii Job. Kyzferhftzy als Hauslehrer und hier wurde er mit der unfjnrischen 
Natioualmusik bekannt. Er sammelte die Melodien, die ihm die Zigeuner vor- 
apielten oder die Mägde Tonwngen und Twarbeitete sie dann selbständig oder 
als Theile grösserer Werke. Ueber das Entstehoi des »Divertistement ä Im 
Ilonf/roisea (op. 54) wissen wir, dass er sich das Thema aus der Eszterhazy'schen 
Küche holte, wo es eine Ma£,'d sang, als Schubert mit seinem Freunde, dem 
Herrn von ächönstein, vorüberging. iSoIcheu Weisen oder doch Anklangen au 
national-nngarisdie Melodien begegnen wir vielfach in seinen instnunentalen 
Werken aus dieser und der spütcien Zeit, wie im Scherzo und im Schlusa> 
■atz der ^-mo^-Sonate oder in dem Mennrft dos ^-»lo/Z-Quartetts (op. 29) 
nnd im Schlusssatze desselben Quartetts. Niimentiich dieser Satz zeigt, iiuf 
welchem Wege die ungarische Musik bich aus ihren naturalistischen Au- 
ftagen rar Knnttoinsik entwickeln konnte. Das Hauptthoma ist, wenn aneh 
nicht entlehnt» doch im Charakter der nngarisehen Mnsik erfunden: 




nnd wird dann zu einem der l'rllbintcäten und festgefügtesten Quartetttftaa 
verarbeitet. Auch die grosse Sinfonie in C-dur zeigt den Kinfluss der un- 
garischen Volksweise namentlich im zweiten Satz, ebenso das i> Impromptu in 
F-molla (op. 142, No. 4), die nMomen» musicalesa; die Sonate op. 143, 
die Yierhftndigen MSrscbe, das C-^ftfr-Qointett» die beiden Trios in E*-dur 
und B-dur\ die letzten Streichquartetten n. s. w. 

Ein nnderer Romantiker. Carl Maria von Weber, hat ausser der Musik 
zur »Freziosa«, welche eine specifische Seite der ungarischen Musik, die 
Zigennermnsik, berficksichtigt, noch ein JBondo ongarete und ein Allegro 
on(jare$e geschrieben, die nicht bedentsam genug sind. Seitdem ist die unga- 
rische Weise noch vielfach von den jüngeren Bomantikem verwendet worden, 
bewu.«.st und mit bedeutendem Erfolge von Brahms nnd Volkmann, von 
Joachim und vor allem von J^^ranz Liszt» Brahms hat durch seine »Un- 
garischen Tftnse« hauptdbihlich sein PnUiknm erobert und seitdem wird 
die ungarische Weise auch in seinen selbstindigen Oompositionen erkennbar. 
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Volkniann hat in seinen »ün cjarischen Skizzen« (op. 24) und iu seinem 
op. 21 »Visegrad« mehr den Standpunkt ßeethoven's gewählt, iudem er 
den ungarischen Nationalcbarakter auf seine Phantasie' wirken und dort Ton- 
bilder enengeii Utoit und weniger sich unter den Bann der NationalmuBik 
stellt, während Beine jB-il»r-8info nie wie dns A-moll-Concert mehr flio em 
unterstellt sind. Joachim verwendet in seinem »T^ngnrischen Conccrta gleicli- 
falls ungarische Melodien. Besuuderu Kelz erhalten die r» Jiha^sodies hon- 
groitet* Ton Lisst, in denen echt ungarische Melodien vollBtftndig im 
nationalen Sinne verarbeitet sind, sodass sie den ungarischen Nntionaloharakter 
in der blemlendsten Mannichfalliy^ki it , mit seinen scliarfeii Conirasten so 
treu wiederspiegeln wif kein anderes derartiLfeB \\'erk. Auch in seiium (Ora- 
torium »Die heilige Klisabeth« hatte Liszt (Gelegenheit, streng unga- 
rische Mnsik sur Lokalcharakteristik su verwenden. Beitdem sind noch on- 
garischr Suiten und Concerte, ungarische Tänze und Märsche zu 
Tage gefördert worden, doch meist nur als Produkte einer unkünstk-rischen 
Spekulation, die mit den anziehenden äusserlichcn Mitteln nationaler Melodien 
leicht und sicher die Massen zu blenden versucht. Sie können nur vorüber^ 
gehende Bedeotnng beanspruchen und nehmen keinen Antheil an der Weiter» 
entwiekelung der Kunst unserer Tage. Bas bat der deutschen Musik diese 
universale Bedeutung geL^eben, dass ihre Trüger sich leicht fremdem Einfluss 
ö£fuen, um zu neuen Thaten sich befruchten zu lassen; aber die Nachahmung 
iusserliober Effekte gebart in das Gebiet nnkünstlerischer Spekulation und 
erscheint daher nur Terwerflieh. 

Ungarischer Werbungrstanz, s. Yerbunkos. 

l'ngrer, Caroline, in Italien Carlotta r"n lt h er i^fcnannt, wurde zu Wien 
lÖOO geboren und erhielt auch dort die erste Ausbildung iu der Gresangskuust, 
welche sie dann in der Schule des Dominique Bonconi au Mailand ToUendete. 
Ihr Aeusseres war ebenso imponirend, wie ihre Stimmmittel höchst bedeutend, 
und nur einige Eigenthiimlichkeiten ihrer Gesangyweise hinderten sie daran, 
die höchateu Ziele zu erreichen. Sie trat als Cberubiu in Mozart's »Figaro« 
in Wien 1819 som ersten Male auf, wurde dann, nachdem sie in mehreren 
italienischen Sttdteo gesungen hatte, in Paris engagirt. Bei einer sweiten An- 
wesenheit in Italien wurde sie besonders gjUUuEend aufgenommen. Sie sang zu- 
letzt (1839) in Dresden, Triest und Florenz. Am letzteren Orte verhfirutete 
sie sich an Hrn. Sabatier. Es ist ein Schriftchen vorhanden: i>TrionJi tnelo- 
dromtMÜei tü O. Unyier in Vtenna* (Wien, 1839, in 8°). 

Ungery Jobann Friedrich, geboren su Brannsohweig 1716, war henogl. 
braunschweigischer Justizrath, er erdachte unfj< Tühr 1702 eine ^Maschine, ver- 
mittelst welcher sich von selbst alles, was aut einem Clavicr gespielt wird, auf- 
zeichnet, sobald diese Maschine an dem betrefl'eudeu Clavier angebracht ist. 
Bin Medianikns HoUfeld in Berlin Torfertigte eine solche Maschine nach der 
Angabe Unger's und legte sie der kSnigL Akademie vor. Da sie indessen 
iiiclit für vollkommen praktisch angesehen wurde, erhielt er nur ein Geld- 
geschenk von 25 Thlr. Uuger gab 1774 eine Beschreibung der Maschine unter 
folgendem Titel heraus: »Entwurf einer Maschine, wodurch alles, was auf dem 
ClaTier gespielt wird, sich von selber in Noten setst» 1762 an die kSniglicbe 
Akademie der Wissenschaften zu Berlin eingesandt, nebst dem mit dem Herrn 
Direktor Euler darüber geführten Briefwechsel n. B. w.> ünger starb in Braun- 
schweig am 9. Februar 1781. 

Ungerador Taety s. Tact. 

Vagwaie Ttee» s. a. authentische Töne, s. Tonart 

rngestrlchen oder klein hcissen die Töne der dritten Octave zum Unter- 
schiede von den vorhergehenden und den nachfolgenden. Bei der Aufzeichnung 
der Töne durch Buchstaben iu den frühern Jahrhunderten werden die ver- 
•ebiedenen Octaren dadurch entscbieden, dass man die iwette OctaT« mit grossen 
und die dritte mit Ueinen Buchstaben beieiebnete, bei der vierten dann einen, 
MaAiL CMmn^Mkoa. Z. 86 
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bei der lüai'teD zwei, bei der sechsien drei btriuhe über die liuchstaben stellte. 
Biete letotera hiesien dftroftoli die eia-i iwei- und dreigestriohene nnd 
dem entsprechend die dritte oder kleine Oetave auch die angestrichene; die 
tiefirte odier erste Oetftve aber beaeiohnet man mit Contra octave: 



Ente oder ContnirOetavc. 



/.weite 
oder ^roH»»' Oclavtv 



Dritte, kleine oder 
angestrichene Octave. 



^^'CiDjEiF, OiAiU, CDBFOAHo d e fg 



Vierte oder 
eingestrichene Octave. 



Fünfte oder S rli-itr nie 

zweigestrichene ' 



le Octave.' i dreigestrichcue Octave. 
I L A 2: ± = = = 

, •♦- Mm — ~ — — ~- — 



Ungker, Carlotta, t. TJnger, Caroline. 

üngrlelcher Contrapnnkt, Contrapunctut inaegunlis, ein Contrapunkt, 
der in Noten von anderem, geringerem Werth, als der Oantut ßrmutf ge- 
halten ist. 

Ongletehsehwebende Temperatnren« s. Temperatur. 

Unhannonlscher (^uergtand, s, Querstand. 

rnichordnm » Einsaiter, das Monochord (s. d.) und die Marine* 

tro m pete. 

Unisono (ital.), franz.: ä Vunisson, im Einklänge, geben zwei oder 
mehrere, sonst gewöhnlich selbstlndig geführte Stimmen, wenn sie ein nnd die- 
selbe Melodie in gleicber Tonhöhe gleichzeitig ausf&hren. Es ist dies bekannt- 
lieh die früheate AVeise der j^rnktiHchen Musikiihnngen zur Zeit (1<t Anfänge 
unserer Kunst und die Völker des Orients und die weniger civilisirtcn des 
hohen Nordens nnd tiefen Südens der Erde sind bis heutigen Tages nicht 
darftber hinaus gekommen. Noch heutigen Tages vereinigen sich bei den 
Türke n und Chinesen die sämmtlichcn höhern Stimmen und Instramente 
zur Ausführung derselben Melodie in ein und dereellx'n Tonlage, ebenso wie 
die tiefen in der tiefem Octave. Bei den civilisirten Völkern des Alterthums, 
den Juden und Ckieehen, entwickelte sich dann diese 'Weise des Oesanges in 
den sogenannten Wechselgesttngen, den Antiphonien der Juden und den 
in Strophe und fTepenstrophe dargestellten Choren der Griechen, hei denen die 
höhern unisono zusumiuengehaltenen Stimmen mit den in einer andern, ihnen 
bequemsten Tonlage unisono vereinten tielern Stimmen abwechselten. Es ist 
erwiesen, dasa dieser antiphonische Weohtelgesang auch noch Jahrhunderte lang 
in der christlichen Kirche einzig geübt wurde, und dass dann erst die beiden 
Wechselchöre zn gleichzeitiger "Wirkung zusammen ü^eführt wurden, f o dnss sich 
nun erst die Mehrstimmigkeit daraus entwickelte. Diese ist seitdem in der 
europftiscb^abendländischen Musik herrschend geworden, dtis Unisono einzelner 
Stimmen dagegen wird nur noch als ein wirksames Effektmittel in einselneii 
F&llen angewendet. Wahrscheinlich in Kücksicht auf die oben erwähnte Weise 
des Psalinodirens im nlthebräischen (Gottesdienst hat namentlich Mendelssohn 
in seinen i'salmen einen häufigen Gebrauch vom Unisono (und dem eng ver« 
wandten Gesänge in Octaven) gemacht, wie in Psalm 9: »Warum toben die 
Iloidena, besonders aber in Psalm 43: »Richte mich Gott«. Bei dem Choral: 
»Dir Herr, dir will ich mich ergeben« im Paulus fähren Sopran und Alt 
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die Melodio unUono und die Yerbindung beider Stimmchai-aktere zu eiuem 
neiuni ist hier toh grostem Effekt Im OrcheBter sind soleli« TTniBono, . in 
welchen sich alle Stimmen auf einem Ton rereinigen, sehr selten. Die in 
zweifacher Besetzung vorhandenen Blasinstrnraciit<>, di«- beiden Flöten, Oboen, 
Clarinotten und F^agotte, Hörner und Trompeten werdfMi ebenso, wie 
erste und zweite Geigen, häufiger mit einander unisono guliihrt, wenn es gilt 
eine Melodie heransauhehen. Den FlSten schlieasen eich aneh wohl Ohoen nnd 
Clarinetten im Einklänge an, hinfigcr noch in Octaven, wie die Fagotte. Ein 
Gesammtunisono dieser Instrumente kann nifli nur auf sehr beschränkten Um- 
fang erstrecken, da dieser bei den erwähnten lustruraenten sehr versohiedea ist 
und bei jedem andern Voraussetzungen der Technik anierlicgt. Ein Unisuno 
der geaammten Streiehinstrnmente gieht Heyerheer in der Einleitvng 
zum ffinften Akt leiner «Afrikanerin«. Mächtig eindmektToll wein BeethoTen 
die Violinen und die Rratscheii mit den Cellis im Unisono zn fähren, 
wie beispiclaweise in der C'-mo/Z-Sinfonie. Die xiusführung derselben Me- 
lodie in Octaven macht eine ähnliche Wirkung, wie die im Einklänge, weshalb 
man ate hinfig mit unter den B^iff »uitifoitom setat und von einem aoldien 
apricht, auch wenn nicht alle Stimmen und Instrumente im Einklänge gehen, 
sondern einzelna in der höhern oder tiefern Octavo verdoppeln. So wirksam 
auch solche Unisonos sind, und so wenig man sie an den passenden Stellea 
▼erwerfen darf, so mnet doch vor dem Minhraneh gewarnt werden. Namentlich 
iat es nieht in billigen, wenn in neuerer Zeit wieder Teraveht worden ist, weiter 
ausgeführte chorische Sätze durcliweg in den Singstimmen im Einklänge oder 
in Üctuven zu führen; der so erreichte Efiekl ist viel zu äns^ei lieber Art, um 
auf Billigung Anspruch erheben zu dürfen und der Gewinn an unmittelbarer 
Wirkung, den er bringt, eraetst nieht die Einbnaae an kflnatleriaehem Werth, 
den ein solches Werk dadurch erleidet. Mit lustrutueuten darf man noch eher 
in dieser Weise experimentiron; dennoch würde aucli das oben erwälinte Vor- 
Bpiel der im Einkbmge vereinigten Inatmmeate aus Meyerbeer'a »Alrikauerina 
nicht anr Nachahmung empfohlen werden dfirfen. 

Uataona (Iat), der Einklang, swei T5ne gleicher Hdhe Ton Terachiedenen 
Stimmen ausgeführt, nicht au verwechseln mitPrime, welche Bezeichnung sich 
auf das Intervallenverhältniss bezieht, die Identität mit sich selbst bestimmt. 

Unltamente (ital.), übereinstimmend. 

ünrefeladbitge Cadeni wnide in frühem 2eit jeder nicht gana vollkommen 
ftnsgepi^igte Abschluss in der Haupttonari oder der Tonart der Domi- 
nante oder auch iu einer fremden Tonart, die nur vorüberjcrchend ergriflfen 
wurde, genannt, in der Regel bereitet eine solche unrege]^lä:^sige Cadenz im 
ersten Allegrosatze den Eintritt des zweiten Theils vor; iu dem Concert für 
ein Solo-Inatrnment mit Orcheaterbegleitung wurde meist die von 
dem Solisten zu erfindende sogenannte Cadenz, in welcher er seine besondern 
Fertigkeiten entwickeln soll, eingeleitet, wie im C-<ftfr-Concert Ton Beeth- 
Oven, op. 15: 
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Unregelmässlger Durchgang, Trantitut irregularis, dio Wechselnote, 
nota eamhiaia, t. Weohselnote. 

Unreiiii im Gegen>:ntz von rein, wird in mehrfacher Bedeatung auch in 
der Tonkunst .in«?ewendet. In iiozng auf die Stimm un fr bezeichnet man damit 
das getrübte, incorrecte Schwingungs- und Intervailenverhültuiss. Nach unserer 
Tamperatnr wird mathematisch rein, d. h. genaa nach der, fttr jeden Ton 
herechneten und festgesetzten Schwingungssahl nur die Octave geliht, alle 
andern Tntervalle weichen mehr oder weniger von der, jiliysiknlischen Reinheit 
ah, ohne dasa diese Ahweichnng unserem (Jhr schon hIs unrein erschoiut : erst 
die Abweichung von den so gewonucncn Yerbältnisaeu, ohne dass dadurch eiu 
nenea sioher bestimmtes erreicht wird, beseiehn«! wir mit unrein. Soll ein 
langer von einem gegebenen Ton beispielsweise die kleine Secunde singen und 
er <;ing^ SO vir] zu hcieh, dasa der von ihm gesungene Ton mit dem gegebenen 
eine grosse Secunde bildet, so hat er falsch gesungen, wenn ir dagegen zu 
hoch singt, ohne die grosse Secunde zu erreichen, so hat er unrein intonirt. 
Dem 'entsprechend sind Instnimente falsch gestimmt, wenn sie andere Ihtar^ 
vallo als die ursprünglich geforderten angehen, unrein, wenn sie diese in em- 
{»findlichen Abweichungen geben, ohne dass sie wirklich zu neuen festbestimmten 
werden. In diesem Sinne heisst auch der Gesang und das Spiel bei allen den 
Instrumenten unrein, bei denen der Ton erst vom Spieler erzeugt wird, bei 
den Streich* und Blasinstrumenten; bei den Tasteninstrumenten aber 
nennt man auch das Fal seh 3 jn c len, das Anschlagen falscher Töne unrein, 
was pausender mit unsauber zu bezeichnen wäre. — Ferner wird der Klang 
als unrein bezeichntt, wenn er rauh, heiser und unklar wirkt. Die Ursachen 
liegen im klingenden Material, wenn dies dnroh geringe nnd angleiche Oon- 
Bistens die gleichmässige und gleichartige Schwingung verhindert und die Ter* 
mischung verschiedener Rchwint^'ungsbewegungen, die in keinem rechten Yer- 
hältniss zu einander stehen, verursacht. Nicht fest genug, oder aus ungleich 
knotigen Fftden gedrehte Darmsaiten, leichter biegsame Stahlsaiten, unsauber 
gearbi^tete Orgelpfeifen, deren Winde nieht hinlinglieh didr, und ans schlechtem 
Holz oder Metall gefertigt sind, geben leicht, und wenn die erwiihntMl Bigen- 
^ehaften des betreffenden Materials besonders hervorstechen, immer unreine 
K-länge, und es ist meist auch nicht möglich, mit diesen Instrumenten die 
InterrallenTwbiltniite rein an enengen. Auf Streichinstrumenten, die mit 
Saiten bespannt sind, welohe nnreine Klinge ersengen, ist es auch dem be- 
deutendsten Virtuosen meist nur mit Anstrengung möglich, reine Töne zu 
erzeugen, rein zu spielen. Aus alle dem ist erklärlich, weshalb man endlich 
auch die Verstösse gegen den sogenannten reinen Satz als unrein bezeichnet. 
Wie in dem betreffenden Artikel nachgewiesen worden ist, sind die Begeln 
des reinen Satses Aber Stimmfflhrnng, Melodie nnd Harmonisation» 
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nameutlich mit Rücksicht auf die Klangwirkuutr entworfen und auf-,'» -t''llt. 
Yerstösse dagügon trüben dem entsprechend diese, machen sie in demselben 
Sinne an «ner unreinen, wie die Abweichung von den festgestellten luter- 
TAllenyerhältniBBen, und so eraoheini die Beieieluiimg einea aolcben Satsea, ala 
unreiner Ratz. cLenfalls vollätUndig gerechtfertigt. 

I nterarme lieissen die Theile der Orgelregisterwelleni an denen die Schieb* 
atangen mit den Regiatcrknüpfeu befestigt sind. 

ÜBlerbaifl) a. t. a. Snbbaaa (s. d.). 

Unterbrochene Cadens = der Trugachlnss (s. d ). 

Unterclavler, T'nterwerk, Untermanual ist bei der Orgel mit mehreren 
Claviaturen itiiuier die unterste, welche dem Pedal am nilchsten liegt. 

Uuterdoiuiuauty Quaria tont, die vierte Ötui'e der diatonischen Tonieiter, 
die ToUkommene Quarte. Sie bildet aowohl bei der Conatroktion der Ton- 
leitern, wie bei dem hurmoniachen Formationsprocess einen der wich* 
tigsten Fuctorcn und zugleich einen der Hauptangolpunkte derselben. Selbst 
in jenen »Systemen der Völker der alten Welt, welche nicht in dorn Bestreben 
zu formen aufgestellt wurden, wie beispielsweise in den griechiachen Tonaystemen, 
finden wir daa eigenthSmlich geataltende VerliiltniBa der Qnarte ala Unter* 
dominante wirksam. Pi > Grundlage dieaes Systems bildet das Tetraohord, 
dessen unwandelbar fostHiehende Grenzpunktc auch bei den anderweitig ver- 
schieden coustruirten Systemen nicht verändert wurden. Wie dies A'erhiiltuiss 
die sogenannten Qnartengatinngen enteugte nnd bei den Transpoaitiona- 
acalen bedeutsam wnrde, iat an dem betreffenden Orte nachgewiesen worden, 
und wir fanden es durchaus wahrscheinlich, dass die fruhcstt« Tjyra in Quarten: 
c— y'und '/ -c gestimmt w;ir. In der christlichen IMusik wurde dann ncbju 
der Theiluug der Tonleiter durch die t^uart, auch die durch die C^uint ge- 
staltend nnd die letstere erlangte endlich die Herrechafb als Dominant, so 
dasa dann anch die Unterdominant als Dominantbewegung und swar 
nach unten !Uifu^<f!isst wurde. Wir sahen auf diesem AVcge die sogenannten 
Kir chentüuarten entstehen, die authentischen, bei welchen die (Quinte 
die untere, die Quarte die obere Hälfte bildet; und die plagalischen, 
bei denen umgekehrt die untere HSlfte durch die Quarte und die obere 
durch die Quinte gebildet wird. Wir fanden dann, daas es namentlich das 
uartenve rhUltnisB war, was die Einführung des ersten versetzten TTalb- 
tons, des 9 (f—i*)t nothweudig machte und zwar als solbätändigen Ton, als Er- 
eats fOr h und wie die Versetsung der Tonarten lange Zeit nur nach dem 
hierauf bosirten genug molle (die Unterdominant) erfolgte, bis allmälig auch 
die übrigen Halbtöne Eingang fanden und nun erst wurde n)it der (^l>er- 
dominaute die moderne Tonleiter herrschend. Aber auch die U n t e r d 0 m i 11 a u t 
zeigte ihre Bedeutung schon bei der Conhtruktiou des ganzen modernen «Systems; 
nur die Kreuitonarten wurden dadurch gewonnen, dasa man den Frooess 
der Bildung der Tonleiter nach der Oberdominantseite fortführte; erst indem 
man diesen auch nacli der T' n t e r d o m i n a n 1 s o i t e entwickelte, gewann man 
die Be-Tonartcn und damit die Dur ton arten des modernen Systems. 
Dem entsprechend erhielt aber auch die Unterdominant die gleiche Bedeutung 
für die Oonstruktion des Kunstwerks. Der Dreiklang der Üntordominant er- 
langt beim Harmonisationsprocess, der sich auf das moderne Tonsyatem gründet, 
mehr al-f nur, wie die andern, ausgestaltende Bedeutung; er wird zugleich, wie 
dos Intervall bei der Tonleiter, einer der Angelpunkte der Tonart und als 
solcher selbstverstindlich widitig für die Bildung der grossen und Ueinen 
Formen. Es wurde bei der liiedform und beim Tanz schon nachgewiesen, wie 
aus dem intimen Verhältniss von Tonika und Dominant die Mittel erwachsen, 
diese Formen harmonisch zu gestalten, dort beim Liede die Ver.«zeilen, hier 
beim Tanze die rhythmischen Gruppen abzugrenzen und unter sich in Ver- 
bindung au bringen und dadurch zum grossen Oanaen su gestalten. In dem- 
selben Bestreben wird dann die Unterdominant hwbeigMogen, welche als 
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ÜominantbewegunjT nach unten gcnan dieselbe gestaltende Kraft besitzt, zugleich 
aber auch den Inhalt iu ueucr, vertiefter Weise darstellen hilft, denn wie die 
Oberdominniit eine Steigerung nach der Höhe beaeiehnet, so die Unter- 
dominant ein Versenken nach der Tiefe, wocrps^en dann die Rückkehr nach 
der Tonika wiederum als Steigerung erscheiLt. Die Bildung des Schlusses ist, 
fanden wir weiter, durch Tonika und Uuminaut allein zu bewei ksti lligt n, iiber 
dieser erhält grösseres Gewicht, wenn auch uuch die Unterdomiuaut hiuzu- 
gezugen wird. Diese nahe Besiehang, welche die Unterdominant zur Ober^ 
dominant gewinnt, lässt es fernerhin möglich erscheinen, dasa man diese auch 
mit jener anter UrastUndpn vertauschen kann. Das Trio Iteim Marsch und 
beim Tanz dient, wie naciigcwiesen wurde, ausschlicBslich dem Ausdruck der 
Empfindung, während die ursprünglichen jB'ormen un äussere Vorgänge an- 
Itnfipfen, diese Empfindungen aber sind in den meisten F&Uen wehmüthiger Art 
und dem entspricht die ITnterdomina ut mehr nh die Oberdominant; 
. deshalb tritt iu solchen Fällen an Stelle der letztem diesOi während ea 80nat> 
Norm ist, das Trio der Oberduminani zuzuweisen. 

Nach diesen Gesiehtapnnkten Innn ea aoeh geboten sein, ganae Partien 
der grössem selbstSndigen Instmmentalformen der Unterdominant zuzuweisen. 
Beim eigentlichen Sonatensatze (dem ersten Allegrosatz) berücksichtigt die Mo- 
dulationsordnunrf in der Hegel nur in der Coda die Interdominant in aus- 
gedehnterer Weise: der Hauptsatz wird in der Haupttunart, der Öeitensatz 
in der Dominant (nnter ümstSnden der Mediante) eingeführt; im Dnrch- 
ffthrungssatz herrscht dann die nöthige Freiheit der harmonischen Construktiun 
und lii i der Wiederholung des llauptsatzLS und Nebensatzes als dritten Theil 
lierihcht dann die Haupttonurt vor, allein hier kauu es ebenso begründet .sein, 
das zweite Thema (den Seiteusatzj iu der Unterdomiuaut einzuführen, 
Tielleicht vor dem ersten, dem Hauptsats, nnd diesen dann in der Hanpttonart, 
oder, wenn die DorehfKbmng darnach eingerichtet ist, den Hauptsatz in der 
Unterdominant und den Seitensatz wie die anschliessende Coda im Haupt- 
ton. Es widerstreitet diese Modulationsordnung durchaus nicht der Idee 
der Form, wenn auch die erste ursprüngliche als die natürlichere gelten moss; 
unter Umstunden, durch den Inhidt bedingt, kann aber die zweite, ausnahma- 
weise die einzig entsprechende sein. Als durch die Doiuinanibcwegung erzeug^ 
kann natürlich die Unter dominante überall für die überdominant ein- 
treten, wo es der Inhalt erfordert; daraus aber ist ebenso zu folgern, duss 
diese Yertaretnng am unrechten Ort den Eindmelc nothwendig abseh^riUthen 
muSB. Wo Erhebung gefordert wird, ein praciser gewichtiger Fortschritt nnd 
vor allem ein sicheres Ausprägen der ursprünglichen Form wird immer die 
Bewegung nach der Oberdorainant geboten sein; die T' n t er d u m i nant- 
beweguug wirkt abschwächend, beruhigend, die Contureu verwischend. 

Untergeschobene Aecorde oder Stammaccorde zweiter Ordnung nannten 
liiere Tlieoretiker den Konen-, Undecimen- und Tersdeeimenaeeord 

ein Verfahren, das nur in der Lust zum Sdiematiiiren seinen Boden findet, 
aber ohne stichhaltigen Grund ist und keinen rechten Zweck verfolgt. Das- 
selbe gilt von der Bezeichnung: 

Untergeschobener Ton f ür die zum Septimenaccord anstatt seines Grundtous 
geeetste Tonika: 




Selbat wenn die Tonika hier in beiden Füllen wieder angeschlagen wird, behält 
aie doeh immer den Charakter eines orgelpunktartigen fialtetona und bedarf 
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Iteines besonderu Namens, der hier noch ziemlich unpassend erscheint) dft man eher 

den Septimenuccord als eingeschobeu bezeichnen miisste. 

UnterhalbtODf Semiionium , üubsemitonium moJi, die grosse Septime, 
als solche Leitton nur Tonika nnd dementsprechend der Tonart» daher 8ub' 

semitonium. Als nnmiitelbar unter der Outave liegender fialbton wird dorch. 
ihn diu Bewegung? der auföteigendtii Scala in der Octave zum Schluss geführt. 
£r wurde für die Eutwickelung des modernen Tonsystems von grösster AVichtig- 
keit, das ältere konnte ihn bei seiner melodischen Construktion entbehren. 
Fttr dies ist gerade die verschiedene Lage des Halbtons von charakteristischer 
Bedeutang; nur bei zwei Tonleitern desselben, die von c und die von f ans 
construirten, war der zweite Halbton zugleich Leitton, dort h — c, hier e~f, 
die zweite aber kam, des Tritonus f—h halber nur selten in Anwendung. Öo 
lange die Tonarten dieses ganzen Systems nur melodisch verwandt wurden, 
beobachtete man diese Verhältnisse gewiss ganz genau und sang dorisch, 
phrygisch, mixolytlisch und iioliscli zweifellos ohne Leitton; erst die 
harmonische Ausirestiiltung des Systems nmchfe die Kinfüliruug des Leittons all- 
mülig auch bei den andern Tonarten uutiiweudig und damit beginnt die Auf« 
lösnng des alten nnd die allmSlige üeberleitnng in nnser modernes System. 
Mhu Jarf mit Recht demnach die Einführung des Leittons als den direkten 
Grund des Absterbens des alten TonH\ stciiis und als Anfang unseres ururn 
bezeichnen. Er gliedert die moderne Tonleiter in zwei gunz gleich construirte 
Hälften, Tetrachorde, e— d— e—f, i/— a — h — e und giebt ihr in dem zweiten 
den energischsten Abschlnss. Wie dann das swtfite als erstes gesetst nnd diesem 
ein neues gans gleich gebildetes angefügt wird, um die neue Tonleiter O-dur 
mit dem neuen Leitton ßs, zu erhalten und wie weiterhin durch die Fort- 
setzung dieses Processea die Kreuztonarten entstehen, ist im Artikel Tonart 
nachgewiesen^ ebenso wie das entgegengesetzte Verfahren, das erste als iweites 
zu setzen, dem dann ein erstes vorauszu>ti llen ist, auf <lie Ketonarten ftthrt» Die 
Nothwondigkeit, auch Ix i d« r nutj-tei^'enden Molltouleiter den Leitton anzu- 
wenden, ergab die abweichende Fiihniug, welche sieder gleichnamigen l)ur» 
tonleiter uuiier verwandt erscheinen lüsst, als der verwandten. Die Verwandt- 
schaft mit der C^iwr-Tonleiter rechtfertigte die Constroktion ohne Yersetsungs- 

seichen: a— A^«— if— /~^— «. Allein eine solche Tonleiter erseheint fremd 
in unserm modernen System. Der vorletzte Ton wurde nl^u zum Leitton er- 
höht, y in ^1« verwandelt, und um das diatonische \'er}i:iltnis3 wieder her- 
zustellen, auch f in Jls, so dass die ^-OTo//-Tonleiter t*ich so darstellt: 
a—h — c—d—e—ßs—ffis — a; erst- bei der absteigenden wurde dann die Ver- 
wandachaft mit der Paralleltonart ausgeprägt, sie wnrde getreu nach der Vor- 
zeichnnng derselben: «— y— s — <f— c — h — a construirt. In dieser doppelten 
Fassung gilt sie dann unserm modernen Tonsystem als Normaltonleiter, nach 
welcher die andern MoUtonleiteru ebenso gebildet werden, wie die Durtonleiter 
nach der C></tir-Tonleiter. Bei der Brweiternng des Tonartensystems nach der 
Unterdominantseite ist es immw der Leitton, der in der nächsten Tonart ver* 
tieft werden muss; der C-</Mr-Tonart folgt im Qunrtcnzirkel F-dur, bei welcher 
Ä, <ler Leitton von C-dur, in b verwandelt wird; dann folgt Ji-dtir, bei weichere, 
der Leitton von F-dur, in es verwandelt wird; der Leitton von B-dur ist a 
und diMer wird in der folgenden Tonart Es'dur in A» verwandelt n. s. w. Der 
Leitton heisst auch der charakteristische Ton, nota characteriiHea, ton sensiblgf 
weil er direkt in die Tonika führt und dem diese unmittelbar vorbereitenden 
Dominiintuccnrd nothwendig erforderlich ist. Darnach ist auch seine Auflösung 
im Donunautseptaccorde und Dominantdreiklauge, sobald dieser die Stelle des 
Septaeeordes vertritt, geboten; der Leitton l9st sich, namentlich wenn er in 
der Olier^timrae liegt, immer in die Octave auf; a) in der Mittelstimme geht 
er unter Umständen anch nach der Quint b): 
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doch sind die Torhergehenden AaflStangen immer Tomuiehen; der Tenor wird 
immer die Wenflunp; unter b) mit Unbehagen ausfühn n. Selbstvorständlicli 
)iehiilt flor siebente Ton der Tonleiter nur in diesen und ähnlichen Fällen seinen 
übarukter als Leitton; er verliert ihn und gewinnt durchaus freie Bewegung, 
sowie er anders harmonfsirt erscheint: 




Bei der grossen Bedeutung, welche demnach der Leitton gewinnt, ist er 
namentlich auch bei der Ausführung mit grosser Sorgfalt, namentlich beim 
Gesani?, zu l)Lbaudeln. Selbst a C(jpella-C\\'6r{j w<Tden aelteu unrein singen und 
im Tou äinkou, wenn der Dirigent daraul hält, dass der Sänger den Leitton, 
in welcher Stimme er anoh anftritt, seharf nnd sicher intonirt. Das ist nicht 
schwierig bei den Tonarten mittlerer Lage, bei welchen die mm Detoniien 
leichter ireneigten Soprane und Tenöre nn-lir ihre berjuemeren Lagen verwenden 
können. J)uher sind die Silnger bei Chören in C-dur schon leichter geneigt 
zu detoniren, als in Ä'^ B- und S-dur^ weil die Septime f und die Terz des 
tonischen Dreiklangs e heim Tenor im ^tmmbmdi liegen, mehr aber noch bei 
den Tonarten Es-, E-, F-, Eis- und G-dur, weil hier die Leiitono vom Sopran 
nnd Tenor nicht so leicht genommen werden, und nicht voUkomnien ausge* 
bildete Sänger nur zu bald ermüden, so dass die lieinheit des Tons dann meist 
nicht mehr zu erhalten ist. Derartige Sätse bedürfen der besondem Anlinerk- 
samkeit der Sftnger wie des Dirigenten. 

Unterhaltangrsrnnslk im engem Sinne ist' diejenige Musik, welche keinen 
andern Zweck verfolgt tila den, wie Gesellschaftsspiele, Erfindung und 
Erzählen von Geschichten und Schwänken, Tuschonapiclereien 
oder leichte amüsante Gespräche und dergl.,' grösseren oder kleineren Kreisen 
angenehm die Zeit zu vertreiben. Schon der Umstand, dass die Unterhaltnngs- 
musik damit einem ausser ihr liegenden Zweck entspricht, lässt sie etwas tleftr 
stehend erscheinen als jene, welche zunächst nur der nach OfTenbarung ringen- 
den Idee dient. Allein die Unterhaltung an und für sich ist doch auch eine 
solche Kothwendigkeit fSr Geist nnd Hera, dass sie, als Ziel gesetzt, noch 
nicht unedel, sondern vielmehr durchaus schätaenswerth erscheint. Der Geist 
bedarf solcher Erholung nicht minder als der Körper und um ho mehr, als er 
sie nicht eigentlich wie dieser im vollständigen Nichtathun findet. Der üeist 
ist vielmehr immer thätig, er bedarf deshalb oft dringend der Unterhaltung, 
um durch sie von schwerer, anstrengender nnd anfreibender Arbeit auf eine 
Zeit wenigstens abgelenkt zu werden. Das aber vermag die Mnsik meist in 
80 volli ndeter Woise wie kaum irgend eine andere Unterhaltung, weil sie uns 
unmittelbar packt, gewaltsam auf uns eindringt, auch wenn wir uns ihr zu 
entziehen versuchen und weil sie dies zugleich in der angenehmsten, beruhi* 
gendsten Weise an thun vMrmag. In dissem Sinne gewinnt selbst die blose 
TTnterhaltungsmusik eine durchaus nicht zu unterschätzende Bedeutung. Dabei 
ist es ihr vergönnt, in Verfolgung dieses Zieles seihst noch rein künstlerische 
Zwecke anzustreben, wie denn überhaupt ihr speciüscher Werth durch die 
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|verachicdeaen Kreise, duneu sie l'nterhaltiing gewährt, viel bedingt wird. 
iJe gebildeter diese sind, desto bedeatsumer worden Formen uud Inhalt des 
Ktinstwerka Bein müssen, du ihnen TJnterheltnng gewähren soll, und in diesem 
Sinne werden selbrt die grösstcn Meisterwerke zur Unterhaltungsmusik. Doch 
betrachtet man diese in der Ke^'el nicht iu dem Sinne. Docli uuch die reine 
Unterhaltungsmusik zeigt, nach dum Bildungsgrade der Kreisu, für welche 
sie hereehnet iet, die Tenoldedenaten Ahetofiingen* Ihren Zweck, angenehm 
sn unterhalten, wird sie natürlich dann am Ersten erreichen, wenn sie an das 
Vofetändnifis des Hörers keine zu hohen Forderungen stellt, nur leicht und 
anmuthig anregend und vielmehr beruhigend als aufreizend wirkt, wenn nie mit 
einem Wort mehr die äusseren als diu inneren Sinne bewegt. Sie wird deshalb 
die Torwiegend sinnlich reizroll und schlagend wirkenden. Darstellangsmittel 
Melodie nnd BhythmuB mehr hertteksicbtigeo, als die Harmonie, die schon 
intimeres Yerstündniss erfordert, wenn sie in grössorcr Füllt; und Br. ite wirk- 
sam wird. Reizvolle Melodik und pikante Rhythmik sind doahalb die 
Huu|)tbediuguuguu einer zweckentsprechenden Unterhaltungsmusik. Mit der 
FfiUe des Heises aher, die heide entwickeln, steigert sich natürlieh dann auch 
die Anforderung an die Harm iiik, so dass diese ebenfalls zu grösserer 
"Rnlfaltung gebiiiirt. AVie die Art d r i,'esfll-;ehaftlichen Cnterhaltung durch 
die verschiedenen Bildungsstufen der betretlenden Kreise bedingt wird, so auch 
die Unterhaltnngsmnsik. Wem es nur darum zu thun ist, eine oder einige 
Stunden «Bgeaehm sn verhringenf der irthlt an seiner Unterhaltung für diese 
Zeit die leichte LectUre, das oberflächlich über Dinge und Menschen sich 
erstreckende Gespräch, oder die weniger complicirten Geaellschaftsspiele. "Wer 
dagegen auch in der Unterhaltung Nahrung für Geist und Uerz, StoiT für seine 
weitwe Entwickelnng in angenehmerer Form sacht, der findet sie natürlich 
hier noch nicht, der muss eine entsprechende crnätere Leetüre, der muss die 
Conversiition mit den tiefer und reicher gebildi ten Geistern suchen, für den 
genügen Gesellschaftsspiele nur, wenn sie zugleich auch Geist und Qemüth 
anregen. 

Noch bedeutsamer ahm wird die Unterhsltnng sein müssen, wenn es gilt, 
den ti r und mächtig erregten Geist in beruhigen, Stürme, die im Innern 
herauf beschworen wurden, zn besänftigen: innere Kämpfe, wenn auch nicht 
abzuBchliessen, doch auf einige Zeit zum tStillstand zu bringen, oder den Geist 
von schwerer Arbeit abzulenken. Das gilt in gleichem Grade von der Unter- 
haltungsmusik. Soll diese nur über eine gewisse Zeit geistigen Ausrnhens 
hinweg helfen, dann wird sie leichter und oberflächlicher gestaltet sein können, 
wie wenn sie zugleich auch anregend auf Geist und Uerz einwirken oder wenn 
sie sogar beide beruhigen, aus beiden die das Gleichgewicht störenden Ein« 
drücke entfernen solL In jenem Falle braucht sie eben nichts weiter zu sein 
als Unterhaltungsmusik, die durch leichtes gefälligea Spiel die Zeit ver- 
kürzt; in den andern Fällen muss sie der ernstern Aufgabe gemäss auch tiefer 
und ernster ijefasst werden. Schon in den frühesten Zeiten der Entwickelung 
unserer Kunst, selbst du, als sie noch fast ausschliesslich im Dienst der Kirche 
stand, diente sie schon aneh der Unterhaltung tind xwar selbst mit den 
Formen, die innerhalb der Kirche entstanden und als der direkte Ausdruck 
religiöser Empfindung erscheinen. 

Als solche Unterhaltungsmusik müssen wir jene Parodien der Gultus- 
gesänge, die im Fugen- und Ganonstll gehaltenen Scherzgesänge, welche 
schon Sur Zeit der emportreibenden Blüthe des Chorgesanges bei den Nieder- 
ländern selbst in Klöstern geübt und auch von den Meistern des Contrapunkts 
nicht verschmäht winden. Die e r n s t ■ kirch Ii chen Formen, mit den aus- 
gelassenen profanen Texten, gewährten jeuer Zeit einer natürlichen urwüchsigen 
Bohheit eine Unterhaltung von grossem Beii. Gans besonders waren die 
Lieder jener Mischpoesie beliebt, durch welche die einzelnen Verse lateinischer 
Kirdiengesinge eigenthümliche dentsohe Umdichtung fluiden, wie: 
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„VenUe — 

üns g«BeUen besweret Borgen 

Don abont und den morgen: 
Wir sin tVölitli unv t>rbort,'en. 

An gutem Tranke aus wol genüget 
Ob es» sich lüget 
Ein voll faas wird nni geraget. 
Jn co>^e$non« 

Da von lo werden wir hoehgemat 

Der wirt L,'il)t mis npise gut. 
Jubilemm et ^uoiiiam 
Und die braten von der glut» 
Ob e« encb d&nket gut.'* 

Als dann das Volkslied zu grosser und höchster ßlüte g<elaogtflf dsa dem 
edelsten Bedürfniss dos Volks entspnich, wurde auch dies StofT zu einer eigen- 
thümlicheu Form der ünterhaltuugämutiik in den HOgenanuten Quodlibets, 
in denen die versohiedensten Volkslieder zu einem drolligen, meist sehr drastisch 
wirkendsn ToBMis Terbtinden sind. Wie bekannty wnrdtea toldio Quodlibets 
anter den Musikanten, Organieten und Cnntoren bei ihren Zuaanmenkünften 
zu besonderer Gemüthsergötzung improvisirt; der ganze tolle Humor jener Zeit 
fand in ihnen seinen drastisch wirkenden Ausdruck. Daneben wurden auch 
■olehe Quodlibets von den Oomponisten sasammengestellt; es sind uns Bolebe 
▼OB Orlandos Lassus, Johann Eccard, Melchior Frank, Georg 
'Forster n. A. erhalten. In einem Eccard'schen Quodlibet beginnt der Tenor: 

„Kcsael, Multer binden, Pfannen flicken — 
Ein alter Mann, der nahm ein' junge Frau" — 

ond sofort fUlt der Alt ein: 

„Nun wollt' ich hören neue Mähr — 
Zu meiner Königinn" — 

und der Bass zugleich 

„Ich will zu laut ausreiten 

Bs ist ein Sensack kommen" — > 

Ein Yierkel qpiter kommt der erste Diskant hinzu mit der Melodie: 

..Wsrnm sollt ieh nit ficÖhHeh sein" 

und der zweite mit: 

nDer Müller auf der Obermühl' — 
Die hat ob ihm ein Gmnen" — 

ond endlish anoh der sweite Tenor: 

„Es hat ein Schwab ein Töohteriein — 

Und haben guten Muth" — 

und dann geht es so fort in immer tolleren Zusammenstellungen, bis sich eud- 
lieh alle Stimmen in dem Sohlussrefrain einigen: 

„Trink gar aus, noch muss er unser Schwager sein! 

^Vifjch ciuuiu! horumb, ich bitl didi all intMii k-btag drumb." 

der ein beliebter SchluBs für derurtigo (Quodlibets gewesen zu sein scheint, da 
er nns Öfter begegnet. Noch in der ersten Hälfte des gegenwärtigen Jahr> 
hunderte waren solehe Qoodlibets fflr eine Stimme in gewissen Kiwisen eine 
beliebte ünterhaltnng; sie fanden selbst als Einlage in der komischen Oper 
und im Singspiel ein danklmres Publikum. Mittlerweile hat das Lied eine so 
hohe ernst künstlerische Bedeutung gewonnen, dass seine Verwendung zu solchen 
Qnodlibets wie Pro&nation erscheint, wir begegnen ihnen daher nur noch auf 
instrumentalem Gebiet in den sogenannten Potponrri's. 

Es liegt in der Natur der Instrumente begründet, dass die Instrumental- 
musik leichti r dem B^•dürf^li^^s nach blosser Untt rlialtung entspricht, als die 
Voculmubik; der obcrllächlichsle (jo&uug regt immer noch tiefer und nachhal- 
tiger an, als die entsprechend dnfat^e Instmmenlalmnsik, weil der Gesangton 
an sich seelenyoUer und innerlich belebter ist als der Instrumentalton ond so 
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ist es erklürlicli. da^s die Inätrurnentiilumsik viel öfter ZOT blossen Unter* 
haltuugsmusik wird als die Vocahuudik. 

Als solohe erscheinen zunüchst die vcrHchiedenen ArrangementB von Vocol- 
s&tzen für Inatrumente, auch w«nn diese sieh nioht in der Form von Pot- 
pourris darstellte. Solche Vocalsiltze können durch Uebertragung auf Instru- 
mente an Gliinz uud Macht der sinnlicht-n Wirkun^f jrewinneu, aber diese 
verliert mit dem Wort und dem Zauber der ü^lenscheubtiuime eutschiedeu au 
Tiefe und Eindringlichkeit. Die Uebertragangan von Lieder^, Arien, Opern- 
finales und ganzen Opernacten gehören daher meist nur anter die Unterhal- 
tuni^smusik, wenn auch der höheru Art. Die Tanzmusik, wenn sie nicht 
wirklich /.um Tan/, ertönt, gehört ebenfalls wie die INI a r s c h in u s i k liierht r. 
Sie uimiut ciucu hüheru !Staudpuukt ein, wenn biu zugleich einen LeäUmmttu 
nationalen Charakter trSgt und damit die Eigenthtlmlichkeiten eines Volkes 
chaniktcrisirt oder die Physioguoiuit- L'iiK's lit-^timuiten Meisters der Tanzmusik 
trügt. In diesem Sinne wurden bt-kannllich die Tilnzc dos 15., 1(3. und 17. 
Jahrhunderts schon von den Meistern der Instruiueutulmusik gepilegt und 
schliesslich zu der Kunstform der Suite zusammeugelugt, uud im 19. Jahr- 
kondert gewann der Tanz nicht nnr durch MSnner wie Stranss, Lanner, 
Labitzky, sondern auch durch Meister wie Weber, Schobert und Chopin 
künstlerische Hedeutunüf. Er bleibt noch Unterhaltungsmusik auch in dieser 
Form und wird es namentlich bei Schubert und ChopiU| indiem er sich dem 
praktischen Bedftrfniss entzieht es ist nicht Immer leioht^ nach diesen TSnzen 
zu tanzen — aber diebe gew&hrt Unterhaltang der edelsten Art. Das gilt dann 
anoh von aus dem Lied und Tanz hervortreibenden andern Instrumentalformen: 
vom »Lied ohne Worte« — »Nocturuo« — »Fantasie stiick« u. s. w. 
Vermag diesen der Ton^^ctzer nicht hüheru Werth dadurch zu geben, dass er 
sie individuell eigenartig gestaltet, gehören sie nnr znr alltSglichen Unter- 
haltungsmubik; erst wenn sich ein besonderer Inhalt in ihnen darlegt, treten 
sie auf die höhere und höchste Stufe dcrselbt n. Im vorigen Jahrhundert be- 
zeichnete mau mit Divertissement i^elir treffend jene aus der Suite her- 
vortreibenden zusammengesetzten Tousutze, diu nicht einen so ernsten Inhalt 
gewannen wie Sonate nnd Sinfonie nnd doch anch sich fiber die Tansformen 
erhoben. Dass die höchsten Kunstformen die beate und erspriMsliohste 
Unterhaltung gewähren, wurde Icreits erwähnt und ist selbbtverstUndlich ; allein 
unter die Unterhaltungsmusik zählt mau sie deshalb doch nicht, weil sie 
höhere Zwecke verfolgen. Die Oper, die Sinfonie, das Oratorinm, die 
Sonate, OnvertQre, das Quartett« Trio n. s. w., die nnr unterhalten, dürfen 
eben nicht auf höheren Kunstwerth Anspruch erheben, einen solchen erlangen 
sie erst dann, wenn sie die höheren Anforderungen erfttllen, die an diese Focmen 
nuthw endig gestellt werden müssen. 

ünterlablim heisst die sanfte Einbiegung am Fusse einer Orgelpfeife un- 
mittelbar unter dem Kern. Dieselbe stösbt aber mit dem Kerno fast zusammen 
und hat nach unten hin die Form einer Zunge oder eines Halbkreises. Bei 
Prospekt pfeifen itt auch das rnterlubium aufgewüri'cn. 

Luterlu(jre heisst bei dem Ciavier eiu Stück Holz, das mit Leder überzogen 
ist und auf das der hintere Theil der Taste fillt. 

Unterlegen bei der Fingenietzung beim Clavierspiel, das Ünterziehen eine« 
andern Fingers als des Daumons unter einen andern Finger, das nur nothwendig 
war, so lange der Daumen nicht beim Clavierspiel angewendet wurde. 

Unterlegen des Textes, die Thätigkeit, nach welcher einer voriiandenen 
Melodie ein Text Wort für Wort angepasst wird. Es geschieht dies bekannt- 
lich vielfach mit Choral- und mit Volksmelodien, denen immer neue 
Texte angepasat werden. Auch Instrumentalraelodicn sind sclion W<irtt* unter- 
gelegt worden. Bei den Chorlormen und nameutüch bei deu küustlischeu, 
oontrapunktisch geführten bildet die Teztunterlage ein bmonderes Studium, da 
sie die Wirkung des Qanzen ausserordentlich iördsrn oder beeinträchtigen kann. 
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Hier ist es nicht genug, die Gesetze der Prosodie uud des iiliytiimus sa beobach* 
ien, sondona es moi« Mich die DeatUehheit d«r Textantipraohe fttr alle Stimn^eii 
mögliohBt gewahrt werden und das erfordert meist eiae besondere Gescbioklichkeit. 
Uuterlelstoii-Lahleu uder Kastonbart ist ein den Aofaohnitt eioer Orgelpfeife 

von beiden Seiten und von unten uniffcbcnder Bart. 

L'uterleitton ueuneu einige diu ^uurt der Tunart, die als Septime des 
Dominantaooordea eine ähnliche Bedeatuug gewinnt, wie der eigentliche Leit- 
ton, da sie den Accord, welclier die Tonika unmittelbar vorbereitet, charak- 
terisirt uud dieser Accord dieseliie Bedeutung gewinnt, wie der Leitton. 

IJnterniediante heisst die üuterLcrz der Tunart vom Giundton aus ge- 
rechnet, im Gegensatz zur Übermediaute, als welche die Oberterz Bedeu- 
tung gewinnt. Ale yermittelndes Intervall swiechen Qrundton nnd Qnint tritt 
die Terz auch in ein näheres Yerhilllniss zu diesen beiden Ffeilurn der Tonartf 
als jeder andere Ton und dies gewährt ihr auch einigen Autheil in der har- 
monischen Entwickeluug, so daas die Tuuarteu der Medianten dem tonischen 
Dreiklange näher verwandt sind, als die andern und dasa jede nntn TTautinden 
die Dominant mireten kann. Fttr die Molltonart wird dieae Vertretung aar 
Regel; sie findet ihre Erhebung nicht in der Dominant, sondern in der 
jianillclcn Durtonart, das ist aber die Obormediante: in A-tnoU — G-dur, in 
C-moU — En-dur, in iJ-moll — F-dur u. 6. w., sodass der iSeiten^atz eines Allogro- 
satieB in Moll, beispielsweiae in O-moll^ nicht in Chdur^ sondern in JBk-dm', in 
JD'moU nicht in A-dur, sondern in F-dur eintritt u. s. w. Es ist einleuchtend, 
dass für die Uberraediante auch die T'ntermediantc , in C-moll — As-dur, 
in J)-moIl— B-tlur, in A-moU — F-dur u. s. w. einstehen kann. Dies Verfalireu 
läsät bicii aber ebenso leicht auf die Durtonarten anwenden, wie dies unsere 
Meister* häuGg gethan haben. Beethoven f&hrt den NebenMta seiner Q-dm^ 
Sonate, op. 81, No. 1, nicht in der Dominant D-dur ein, sondern in der 
Oberraediante Il-dar, ebenso den Nebensatz der ^ '-L7«r-Sonate, op. 5;5. nicht in 
der G-dur-, sondern in der F-dur-Tomat uud ähnlich ist auch das Aliegru der 
grossen Leouoren-Ouverture construirt. Besonders retchen Gebrauch von 
dieser Freiheit der Einfährang der Medianten anstatt der Dominanten macht 
auch Schubert in seinen Liedern und er ve rwendet ebenso häufig die T^'nter- 
wie die Oliermediante. Zunächst erstrockt .sich die Einführung der M ed i a u t en 
selbstverstäudliuh auf die in der Tonleiter selbst liegenden, in C-dur auf die 
Jß-dmr' und ^-ivr-Tonart; allein wir k5nnen noch einen Schritt weiter gehen, 
und da das ganze Verfahren ursprünglich dorn bei der gleichnamigen Mollton- 
leiter üblichen nachgebildet ist, auch deren beide Mcdiauteu für Dur udoj)tireu, 
diese sind hei C-moll: Es-dur und As-dur, mit denen dann der Apparat für 
C-dur zu erweitern ist, so dass für diese Tonart nicht nur die F-dur- und 
.if-^ar-Tonart, sondern auch die JEg^dur- und .^»^2Kr>Tonart an Stelle der Do* 
minant eintreten k()nijen. Der weiche Dreiklang der Unterniediaut kann 
seihst verständlich niemul.s die Dominant ersetzen, so dass in C-dur der Sciten- 
salz anstatt in der G-dur-, recht wohl in der A-dur- oder ^-l«-rfMr-Tonart neben 
der E'dur- und JSt-dur- eintreten kann, niemals aber in der Tonart 

Uaterrielit In der HuUu Plan und Ziel des Musikunterrichts werden 
sich am sichersten aas der B^raohtong der Stellung ergeben, welche die Musik 
im Lehen der Völker einnimmt und die Bedeutung, welche sie überhaupt in 
der Erziehung des Menschengesohlechts gewonnen hat. Der erste Blick nun 
lehrt, dass sie in so enge und intime Besiehungen sum Leben getreten ist, wie 
keine andere Kunst; dass sie es ist, welche sich von den frühesten Regungen 
des menschlichen Geistes in der Kinderstube bis zum vollständigen Verlöschen 
durch sein ganzes Leben schlingt, jede Phase desselben mit ihren besten 
Schätzen begleitet. Wir erkennen sie als die Kunst, in der sich der mensch- 
liche Geist am Unmittelbarsten ausspricht; durch die uns längst entsbhwundene 
Zeiten, Zustände uud Gestalten zu unmiitelharerein Erkennen und Erfassen 
gegenwärtig werden, und welche die ganze Unendlichkeit der reichen Welt dea 
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Geisti s, die weder das "Wort sa umschreiben, noch der Griffel oder der Meissel 
des Meisters abzul)ilden versteht, die überhaupt kein Aiiire eines Sterlilichcn 
zu schauen vormag, zu vollständig fassbarer bis in die Einzelheiten crschüpien- 
der Dantellnng bringt. Was je das Menscbenherz empfanden, was es gehofft» 
erduldet und ersehnt, was es gelitten oder was es in freudiger Lnst emportmg 
1)13 in die höchsten Regionen, alle seine Zustünde von der göttüilien Ruhe, 
kindlichen Unsohultl, bis zu der stürmisclien Ha^t verzelirendcr Leidensrhaftcn, 
veruiug sie ia ihrem Bilden in vollster L. nmiltellna'kcit le&ticuhuiteu, um es an 
die fernsten Zeiten zn flberliefem. Allerdings gehliren aber auch hitime Be» 
uehungenf gehört eine eingehende Beschäftigung mit iLr dazu, wenn sie in 
dieser ihrer h(>ehsten iNIission sich wirksam erweisen soll. Wohl gewährt schon 
die rein sinnliche Wirkung des Tons einen edlem (leuuss, als die ähnliche 
Wirkung des Materials der andern Künste, aber ein wahrhaft sittliches Interesse 
hat die Musik doch auch nur fttr den, der nicht nur das Material in seiner 
rein sinnlichen, reizvollen Gewalt auf sich wirken lusst, sondern dem sich zu- 
gleich die Idee erschlii sst. welche die iMutcrie wirken liiess; wenn sich seinem 
Auge die Phautasiebilder vermitteln, weiche der Toudichter in ihr Gestalt 
werden Hess. Diesen Standpunkt aber ttast nur eine allgemeine Musik- 
Bildung gewinnen. Wohl ist auch jetst noch die blosse Lust am Musiciren 
immer noch vorwiegend, aber daneben macht sich auch ein immer mächtiger 
werdender Trieb nach tieferer Einsicht in die Geheimnisse gerade unserer 
Kunst hochbedeutcud geltend. 

Fragt man nun znniohst naeh den Zielen einer solchen Mnsikbildung, so 
stellen diese sieh uns nach zwei Bichlungen dar: die eine, diu allgemeine 
Mu^^ikbildung, die man als dilettantisch bezeichnet, soll Anleitung geben 
das Kunstwerk zu geniessen, die andere, die küustlerische, es /.u schaffen, 
sei es produktiv, also selbstschöpferisch oder reproduktiv, uuchschafi'end. 
Indem- wir uns anschieken, die Terschiedenen Institutionen, welche diesen Zwecken 
gewidmet sind, durch die verEchiidenm Phasen des Iiobens zu betrachten, stellt 
sich uns gleich die Kinderstube dar, die schon eine giössero Bedeutung liat, 
als man ihr gewöhnlich zugestehen will. In der Kinderstube schon wird dem 
Ohar^er in der iRegel seine eigontlieho Bicfatnng gegeben, dort werden ihm 
meist schon alle die Eigenthfimlichkeiten angebildet, die das Leben nachher 
erst vollständig ausbildet, wenn nicht verdrängt; das gilt nicht minder von der 
Musik. Der Einfluss des W^iegonliedchens der Mutter oder der Amrae, 
des lustigen Liedes, das sie ihm singen, um ihn still zu machen, oder um seine 
Spiele zu begleiten, des TBusehens oder des Marsches, zu dem sie sich mit 
ihm verbinden, ist sicher unberechenbar gross, wie es nicht minder von direktem 
Einfluss ist, ob das Kind in frühester Jugend öfter den lebendigen Gesangton, 
oder den der verwandten Blas- und Streichinstrumente, oder den der Hltch- 
iustrumente oder des Piauofurte zu hüron bekommt. Einen nicht besser zu 
berechnenden Einfluss übt dann die Hausmnsil^ wenn solch« getrieben wird| 
und zwar einen um so grössern, je mehr sie gerade in die flir unbewusste Ein- 
drücke empfilnglichste Zeit fällt. Es ist vielleidit keine zu kühne Annahme, 
dass die Natur das künstlerische Vermögen überhaupt gewährt, und dass die 
besondere Richtung dann, nach der es sich äussert, ob es den Ton oder dai 
Wort, Metall oder Färb« zu seinem Material wShlt, sameist durch die Kinder- 
stube bedingt wird. Bei einigen unserer jfingem Meister, wie: Schubert, 
Mendelssohn und Schumann, können wir es nachweisen, dass dort die 
eigenthiimlichen Hichtungen, welche ihr Genius nahm, zu allermeist bestimmt 
wurden und aus den Werken eines iBaeh, Haydn, Mozart und BeethoTon 
deutet gar vieles auf die unbewussten Eindrücke ihrer frühesten Kindeneit 
hin. Will man daher ein musikalisches Geschlecht, oder auch nur eine musi- 
kalische Familie erziehen, so muss auch dieser früheste Zweig der Kunstbüdung, 
die Musik der Kinderstube, mit einiger Sorgfalt gepflegt werden. 

Der beginnende systematische ünterrioht kimn dann snnSchst kein 
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anderes Ziel babeu, als: den Musiksinn zu wecken und ihu in bestimiate 
Bahnen nn leiten. Hierin nnn versfincligen tieh Schale und Priretnnter- 
rioht meist gleiehmiaaig; jene, indem sie überhaupt beim Qesangantenicht 

planlos verfahrt, ohne ir<rend ein bcetimmtps Ziel, diospr. indfm er einen ge- 
wissen Grad trclinisclier Fertigkeiten als bfsfimmtps Ziel sicli setzt. 

Der Musikunterricht in den üÜ'entlichen Schulen beschränkt sich selbst- 
▼erstSndlich auf den G-esangnnterrieht, und er könnte, mit etwas grösserer 
Sorgfalt betrieben, uns wieder ein singendeSi im echten Sinne des AVorts musi- 
kalisches Gi'ßclileclit erziehen. Der (besang beginnt mit dem fünften oder 
Bechstcu Jiihre und dauert bis in die Zeit etwa, in der die Mutation b 'ginnt, 
und so könnte er alle die Voraussetzungen erfüllen, unter welchen erst die 
Unterweisung im Kunstgesange beg^nen kann. Selbstrerstibidlieh kann sieh 
der Oesangnnterricht in den ersten Jahren nur darauf beschränken, eine Reihe 
von Liedi-rn und ('liorälen naoli dem (tehör einzuüben. Damit aber lilsst sich 
schon eine Art systematischer Unterricht verbinden. Die Melodien müssen 
ebenso vorsichtig ausgeirthtt werden, wie die Texte, d^mit diese nicht das 
Begriffs- und jene nicht das Stimm vermögen der Eonder flbersehrciten. 
Es ist eine Hauptanforderung, dass die Melodien Anfang-? von gerinijem Fm- 
fonge sind, der nur allmälig sich erweitert. Es genügt Anfangs der beschränkte 
Umfang von drei Tönen g — a — h^ der dann durch c und d nach oben und 
■pftter durch ß», f und e und endlieh d nach unten bis sur Ootaye erweitert 
werden mnss. Dabei aber wird man den Kindern schon begreifflicli machen 
können, dass ein Choral anders zu singen ist al.s ein weltliehes Lied, ein 
Wiegenlied anders als ein Soldatenlied, indem mau sie mit weni«: AVorten 
in die betreffende Stimmung zu setzen versucht, was bei den Kindern äusserst 
wenig Schwierigkeiten vemrsaeht. HauptsSohlich aber sei der Lehrer darauf 
bedacht, dass der Gesang aehon auf dieser Stufe eine gewisse Macht in dem 
Leben des Kindes gewinne nnd darnach richte er seinen LiederstofT ein. Hier 
namentlich verfahren die Lehrer mit der naivsten Gedankenlosigkeit, sie lassen 
mitten im heissesten Sommer singen: »0 wie ist es kalt geworden«, dagegen: 
>0 der tehöne Maienmond«, wenn der Vinter sein strengstes Regiment ßlihrt 
Man betrachte die Forderung: dass auch nach dieser Seite der Gesang den 
besondern Umständen anbequemt werden muss, nicht als kleinliche Pedanterie. 
Es wird mit jener gedankenlosen Wahl der Lieder nicht gerade Unheil ange* 
stiftet, aber doch verhindert, dass der Gesang auch schon fttr das Kind su 
einem bildenden Moment in seinem Leben erhoben wird. Um dies zu erreichen 
muss man den Liederstoff für die Kinder nicht nur ihren A'erhält- 
nissen entnehmen, sondern uucli zugleich diesen immer möglichst 
direkt anpassen. Der Kmihe musa ein Marscblied, er muss Lieder für 
die fröhlichen Ausflöge nnd Spiele erhalten, da« Midehen aber Wiegenlieder 
für seine Foppe, Lieder für seine Spiele u. s. w. und diese müssen mit seinem 
unmittelbaren Denken und Kmpfinden in direkte Verbindung gebracht werden. 
Hat der Lehrer über Gott und sein allmächtiges Walten gesprochen, hat er 
ihnen von den Wundern der Natur erzählt, oder ihnen geschichtliche Episoden 
TOT die Seele gef&hrt, wie könnte er dem allen «inen bessern Absehluss geben, 
ak durch ein passendes Lied. In dieser Weise würde der Gesang schon in 
dem Leben des Kindes zu einer wirklichen erziehenden Macht werden, er würde 
sich nicht nur auf die Gesangstundu beschränken. 

Hierbei, auf dieser Stufe sehen, sind aber auch teohnisehen Anforderungen: 
natürliche Tonbildnug und gute Textausprache in gewissem Grade zu errei- 
chen. T''^nverdorbene Kehlen singen meist instinktiv richtig nnd der Lehrer 
wird vorwiegend darauf zu achten hüben, dass sich niclit Fehler in dieser Be- 
ziehung erst einschleichen. Wenn dann der allgemeine Unterricht der Kinder 
80 weit Torger&okt ist, dass die Elemente des Schreibens, Lesens und Beohnens 
überwnnden sind, dann muss der Gesan^'unt (triebt auch einen Schritt weiter 
thun, er muss nach Noten beginuMi nnd alles in seinen Bereich ziehen, was 
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zur Ausführung mehrstiinraigor (icsiinnrc uothwendig ist. Hinrhei ist nirlit ein- 
dringlich genug zu fordern, daas di»- Kiiidor alles mit dem Ohr und dem Ver- 
siande zugleich erfassen lernen. Sie müssen zunächst das Verhültuiss der 
Intervalle in dieser Weise auffassen. Im Artikel Treffllbnag en ist geieigt 
worden, wie das untersoheidende der InterrallenverhSltnisse des Halbtons nnd 
des Gan/tons, dor Secunde, Terz u. s. w. mit Auge und Ohr aufzufassrn ist. 
Der Lehrer durf sich dann durchaus nicht dabei begnügen, den Kindern die 
Tonleiter nnr anfsaschreiben, nm sie dsmaoh absingen an lassen; er mnss, was 
durchaus keine Schwierigkeiten macht, darauf hinansgehen, dass die Schiller die 
Organisatiun der Tonleiter mit dem Aui^c nnd dem Ohr auffassen, was nadl 
den voraustrcgangcncn T^ebungen durchaus küinc Schwierigkeiten bereitet. 

Als eine besonders wichtige Disciplin tritt nunmehr auch mit dem Toct- 
vesen die Lehre vom Rhythmus hinsu. Wenn der Lehrer die nothwendige 
Fordemng des tactmassigen Accentuirens Iteim (tehürsingen beobachtet hat, 
wenn er beim Vorsingen der einzelnen Liedchen die Haujittacttheile Itervorhob 
und darauf achtete, dass auch die Kinder beim Nachsingen streng accentuirten, 
so wird ihm jetzt nicht schwer ftdlen, ihnen auch die Lehre vom Tact 
mm Yerstindniss an bringen, um so mehr, als diese ja anch an iossere, den 
Kindern geläufige Vorgänge anknüpfen kann. Man braoeht no nur daran zu 
erinnern, dass beim ^Marschiren der eine Tritt etwas schwerer ausfallt als der 
andere, dass man daher dabei Eins! zwei! eins! zwei! zählt; dass von drei 
Dresehendmi der erste etwas stärker anÜBchlägt als die andern beiden: einsl 
zwei! drei! — eintt swei! drei! ebenso bei vieren: eins! zwei! drei! vier! 
eins! zwei! drei! vier! dasa aber im letzten Falle auch der dritte wuniger 
stark als der erste, aber immer starker als der zweite und vierte aufschlagen 
und dtü Kinder werden es leicht begreifen, dass man auf dieselbe Weise in 
die TBne Ordnung bringt nnd sie werden daraus selber die swei- und drei* 
theiligen Taota^en zu construiren vermögen. Schwierige ist es dann die 
mannichfaltigeren Darstelluugaweiseu derselben in Noten von verschiedenem 
Werth ihnen klar zu raachen, allein da auf dieser Stufe nur noch die ein- 
fiftoheren zur Anwendung kommen, so gelingt auch dies in ordnungsmässigen 
Beihenfolgen. 

In Bezug auf die Wahl der Lieder gelten natürlich dieselben Gesichts- 
punkte wie früher, mit dem sich allmiilig erweiternden Gesichtskreise der 
Kinder erweitert sich auch der LiederstoÜ und hier darf geradezu gefordert 
werden, dass der Oesangunterricht vorgreift nnd den Schiller mit einem Yor- 
rath von Liedern ver so rg t» die er nieht mit den Kinderschuhen bereits auszieht, 
sondern mit hinüber ins Leben nimmt. Gerade diese Periode der Schulzeit 
könnte aussergewöhnliche Resultate erzielen. Die Schule könnte und raüsste 
die Schüler mit einem so reichen Stoffe von Liedern versehen für das fernere 
Leben, dass diese nicht geswungen wSren, sich ihren Liederstoff selber an 
holen, von da wo er eben zn finden und selten in Wünschenswerther Wi ise sn 
finden ist. Die Schule raüsste darauf Bedacht nehmen, dass der Knabe und 
das Mädchen von der Zeit ihrer l)ef?inuenden lieife an auch mit einem Lieder- 
Stoff versehen werden, den beide nicht mit den Kinderkleidern ablegen, sondern 
den sie in die neuen Verhältnisse mitnehmen und der dort ihr steter Begleiter 
bleiben kann. In dieser letzten Periode des Schulgesangunterrichts müssen we- 
niger Schull i eder, als vielmehr Lieder für das fjeben und die mannichfachen 
Verhältnisse gesungen werden. In dieser Weise vorbereitet, würden die ins Leben 
tretenden Jünglinge nnd Jungfrauen an dem Gesänge eine wirkliche Stütze 
haben nnd ein Verein von so vorgebildeten SSagwn ond SSngerinnen würde 
wiederum ein mKchtiger TrSger und Förderer des öffentliohen wie des Privat- 
lebens sein. 

Der häusliche Musikunterricht ist Ittder vorwiegend Olavierunter- 
richti wftre dabei der Gesangnnterrieki in unseren Schulen in obenerSrtsvter 
Weise geregelt, würden die Nachtheile des gegenwSrtigeo Claviemnterriehts in 
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der nngcmoinen !Musikl>ildung sich weniger bemerklich mtichen. So gross auch 
die VortheiU^ sind, welche das Pianoforte der Haasmusik gewährt, so muis 
man doch beklagen, dass es eine solche ausBchliesBliche Herrschaft bei derselben 
gewonnen bat, da es die Lost «m blossen Material, am Spiel mit sinnliob ms- 
vollen Klangeffekten in einer Weise fordert, dir das Gefallen an wirklich 
künstlerischer (icstaltung allmiilig in bedenklicher Weise zurückdrängt. Natür- 
lich trügt der Unterricht viel dazu bei, weil er weniger auf die Erreichung 
einer allgemeinen Mnaikbildnng, als auf die Errielnng möglichst ansgedebnter 
technischer Fertigkeiten gerichtet ist. Bei diesem Streben spielen natllxlich 
die PMngerülni Ilgen eine grosse Rolle, wehhe das feinere Musikempfinden, 
den Sinn für K uiisttrestaltung synternatisch todt raacheu. Es wäre thörirljt zu 
verkennen, welche grusle Bedeutung eine alle Schwierigkeiten Ulterwindende 
Teebnik bat, allein sie darf dabei doch niemals Selbstsweok werden. Ffir den 
Virtuosen mag < s iinthwendig sein, dass er auch durch seine Technik glänst; 
bei ihm wird das Mehr oder AV'eniL^'tr des I^eiftdls der nrtheüsloson Monge 
zur Lebensfrage; je grösser nach dieser Richtung seine Erfolge sind, um so 
lohnender ist sein Verdienst. Daher erweisen sich auch die Virtuosen fort 
nnd fort bemObt, Sebwierigkeiten sn erfinden, nm diese dann ftberwinden 
m lernen) nnr um dem yielköpßgen GStsen »Pobliknm« sa opfern nnd man 
mnsa das ganze Verfahren gelten lassen, auch wenn man ihm keine höhere 
Bedeutung zuerkennen kann. Das Virtuosenthnm als solches hat in diesem 
allerdings mehr nnktlnsUerisdien Wesen seine Lebenselemente. 

Naebtbeilig wurde diese Richtung erst dadurch, dass sich ihr der Dilettan- 
tismns mit grossem Eifer anschloss. Für ihn giebt es im (i runde keine Ver- 
anlassung, durch technische Fertigkeit zu glänzen, und dennoch suchte er sie 
mit einem Eifer zu erreichen, als ob es auch für ihn Aufgabe sei, auf oöeuem 
Markte Lorbeem einxnbandeln. Begünstigt wurde dieser Zug dnrch jene Reibe 
dilettnntiseher SchwÄtsser, die vom Wesen der Kunst so wenig Begriff haben, 
dass sie in diesem von (iruiid aus itiikünstlorischen Zntre der Zeit die Vor- 
lihifer einer ganz neuen Kunstepoche erblickten, an de r mit zu arbeiten der 
Dilettantismus sich nun verpflichtet fühlte. Das Clavierspielcn wurde zum 
Mittelpunkte der geflammten Mnsikbildnng und die Fingerllbnngen snr 
Grundlage des ganzen ünterricbtes. FOr die allgemeine Musikbildung ist diese 
ganze Richtung entschieden, wenn nicht freradezu verderblich, doch gewiss wenig 
f5rderlich gewesen. Für sie kann immer nur als Hauptziel feststehen: die 
Empfänglichkeit fflr die Tonkunst zu mehren, den Genuss des 
Kunstwerks zu erleicbtern nnd bis snm bewnssten Vertilndniss 
zn steigern. Selbstverständlich wird auch dies Ziel durch eine möglichst 
ausgebreitete eigene, selb'-tthätige Betheiligung an der technischen Ausführung 
des Kunstwerks leichter erreichbar gemacht, als wenn dies nur passiv als 
HSrer genossen, wenn es nur dem GebSr und der Empfindung vermittelt wird. 
Diese aber erfordert eine immer mehr si> Ii steigernde tecbnisehe Kunstfertig« 
keit, zu deren Erreichung auch technische liebungen nothwcndig werden. Allein 
diese dürfen doch ninnner einseitig in den Vordergriind treten, nnd dann werden 
selbst diese technischen Kunstfertigkeiten viel sicherer mit fortwährender Rück- 
•icht auf das Kunstwerk, als durch rein teebnisdie üebungen «rreicbt. Deshalb 
sind im Grunde alle technischen Uebungen, die nicht auch ihre direkte Yor- 
wcrthung durch das Kunstwerk finden, solche die nichts weiter als Finger- 
fertigkeit anstreben, nur sehr gering zu schützen. Weit zweckmässiger nicht 
nur für die allgemeine Musikbildung, sondern selbst für die technische Fertig» 
keit erscheint es, dass der Lehrer tUt die einzelnen ScbtUer, nachdem er ihre 
Individualität erkannt hat, den musikalischen Lehrstoff für eine bestimmte 
Periode ganz genau festsetzt; eine vollständige Auswahl derjenigen Tonstücke 
tri£rt, welche der Schüler spielen soll und darnach die technischen Studien und 
Etüden erst mit RilckBiebt «ai jedei einselae Tonrtftek bestisunt. Auf diesem 
Wege wird der Scfaflier von vom berein die rechte WerthschStsung der Teobnik 
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gewiuuen, ohne dass die rein teohnifichen Uebungen den Musikjunn schädigen 

and untergraben. 

Als wirUieh beUagentverth aber mnss es gelten, dass durdi den Clavier- 
nnterrieht und doreh das Clavicräpiel der Gesang im Hanse aUm&Ug, 

wenn nicht geradezu verdrängt, doch uuf ein Lcschcidcni« ^faaas zurück- 
gedrängt worden ist. Es ist hier niclit mehr nöthig nachzuweisen, ein wiu viel 
edleres Iiutmment die Menscheu8tiiume ist, als jedes andere und welch 
mSditigem Faotor der Gesang in der Erziebong des MensobengeseUeobts bildety 
als die gesammte Instrumentalmusik. Daher aber müsste eine planmSssig sn 
erreichende Musikhildung nicht don Olavier-, sondernden Gesan iriinter- 
rieht zum Mittelpunkt macbeDi oder aber, da dies Instrument dem Gesänge 
so «icbtige Dtsnste leistet, mttsston beide sasammeD die Chrondlage bilden, anf 
der sieb die gesammte Musikbildang und Mnsikflbang anfbant Nachdem der 
Verfasser vor Jahren diese Anschauung ausgesprochen, ohne dass sie zti wei- 
teren Schritten in dieser Richtung die Veranhissuug wurde, hat er nach hin- 
länglich reicher eigener Eiluhruug einen Lehrgang veröffentlicht, in welchem 
er dartbnt, wie mit dem untersten Claviernnterriobt sngleicb der 
Gesangunterricht verbunden werden kann, obno dass beide sieb 
stören, dass sie imGegentheil einantl er fördern und Ii oben, so dass 
nicht nur die technische Ausbildung m beiden Disciplineu, son- 
dern auch die allgemeine Musikbildung wesentlich dadurch ge- 
fördert wird. Das Werkeben ist unter dem Titel: »OlaTier- nnd Ge- 
saagiebale für den ersten Unterricht von Angnst Beissmannc in 
Leipzig (C. F. W. Siegel's Musikalienhandlung, ß. Linnemann) erschienen und 
seine überaus freundliche Aufnahme von Seiten der competentesten üichter auf 
diessm Gebiet baban es beaeugt, dass es einem wirklioben Bedflrfiuss entspriobt 
nnd einem Uebelstand in unserem Musüdeben durebgreifiMid absubelfen be- 
rufen scheint. 

Besonderes (iewicht legt dabei der Verfasser auch darauf, dass mit diesem 
gemeinsamen Unterricht auch die theoretische Anleitung Hand in Hund gehen 
kann, aber nicbt etwa als Unterweisung im Componiren oder zum Sobwataen 
über Kunstwerk und Künstler. Die Musikbildung soll snnllchst niobt die 
Schöpfung, sondern nur Jus Verständniss des Kunstwerks vorbereiten; nicht 
aber in der Weise, dass muu dem Schüler in mehr oder weniger hochtönenden 
Phrasen den ideellen Inhalt der betreffenden Tonstüeke darlegt; dieser Phraseo- 
logie ist vielmebr Ton firflb mit aller Energia entgen an arbcaten. Ein wahres 
Yerstfindniss der Knnst wird immer nur durch die klare Einsicht in die Be* 
Sonderheit der formellen Gestaltung des Kunstwerks gewonnen, und diese kann 
schon bei dem ersten Unterricht angebahnt werden. Schon an den ersten 
Hebungen, namentlieb an den Singflbungen iKsst sieb das eigentbUmliebe 
Verhalten der einsdnen Ibtenralle zn einander nachweisen; die Construktion 
der T(-uleitcr gewährt dann einen Blick in die Art der ( »rL^nnination des 
Tonsystenis, an den kleinen Liedern und Tonstücken liisst sich weiterhin auch 
das Verhältuiss der di'ei Factoreu musikalischer Darätellung, Melodie, Har- 
monie und Bbytbmns erörtern und die Besonderbeii der musikidisehen 
Formgebung nachweisen. Schon auf dieser Stufe kann man den Schüler mehr 
als nur mcchuiiisch Ijeschäftigen , ohne ihn mit nichtssagender Phraseologie 
bekannt zu machen. Er kann hier schon einigen Einblick gewinnen in den 
Organismus des Kunstwerks uud dieser wird und muss ihn auch technisch för- 
dern. Es bandelt sieb bier um den einfaebstan Apparat, der bei allen Kunst- 
erzeugnissen derselbe bleibt, nm die einfachen Urformen, die immer wieder- 
kehren, die nur nach dem In sondern Inhalt reicher werden, künstlicher und 
manuichfacher oder auch einfuciier und einförmiger. Diese Erkenntniss aber 
beftbigt nur allein, den ideellen Libalt eines Kunstwerks au empfinden und 
an begreifen. 

Alle diese Anforderungen gelten namentUob aucb fclr den Gesangunter- 
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rieht. Er leidet unt^r jenen Stimm üb untreu noch ungleich mehr als <ler 
Ciavierunterricht unter den Fingerübungen. Das Pianofortc ist das luBtrumcnt, 
dM neb dem Tirtaosen oben brnproebenen Znge gern und willig fügt. Sein« 
Teobnik wie die Besonderheit des Klanges widerBtreben ibm zam wenigsten 
nicht. Ein anderes Instrument aber ist die Menschenstimme; sie ist ein leben- 
diger Organismus; ein Organ in der höclisten Bedeutung d"S Wertes. Sie ist 
kein todter Mechanismus und bei ihrer Klangerzeugung wirken noch ganz andere 
Faetoren mit, als der bloeee Mvskelapparat. Sie steht in engster Yerbindong 
mit dem höchsten und reinsten Produkt des mensehlichen Gteistes, mit der 
Sprache. Der Gesaiigton schliesst sich dieser daher eng an, er giebt ihr höhere 
künstlerische Bedeutung, indem er sie in Vers und Reim zu künstlerischer 
Form abrundet und er greift da erlösend ein, wo die Spraebe nieht den Tollen 
ersebSpfenden Ansdmok für das geistige Leben, die Regungen der Seele findet; 
der Chsiang wird dadnrob sum erschiSpfendsten Aasdraek innerer Znstinde 
des Geistes. 

Darf man demnach auch noch dem Standpunkt, von welohem aus die lu- 
strumentalmnsik nnr als sinniges Spiel mit klingenden Tonformen erscheint» 
einige Berechtigung zu crki ;inon, so ist er doch für den Qesang Terwerfiieh. 
lieber den Instrumentalgehult lüsst sich immer noch streiten; er ist unmcssbar, 
weil er sich jed<T direkt fnssbaren Schätzung entzieht, aber der poetische Inhalt 
des Yocalen ist nicht zu bestreiten, er breitet sich so unmittelbar aas vor unsem 
Angen, dass sein Vorhandensein keines Beweises bedarf. Daher erseheint aneh 
jene Richtung und jene ISIethode des Gesanges, welche auch die Singstimme 
nur als Instrument behandelt und die Stiramiibnngen und Ooloratnrstudien zum 
Mittel- und Zielpunkt desselben macht, durch.uiB nicht anempfehleuswerth. 
Selbe t f e r s t i ndliA erfordert der kflnstlerisohe Gesang gleichfalls eine ToUstlndigo 
Beherrsohnng der gesammten technischen Konstlnittel; selbst der Bravourgesang 
hat Bt'ine vollkommen künstlerische Berechtigung und diese sind vollständig nur 
mit Hülfe jener rein tcchniHchfMi Uebungen zu erfüllen. Allein noch vielmehr 
als beim Clavicrspiel sind sie beim Gesänge nur als Mittel zum Zweck, nicht 
als dieser selbst an betraehten. Es ist mehrfiMsh sohon erwfthnt worden, dass 
auch beim Gesänge die vollständige Herrschaft Aber das Organ und seine Mittel 
durch besondere Studien, durch Tonstudien angestrebt werden kann, dass 
Klangschönheit und Fertigkeit durch besonders darauf berechnete Uebungen 
erworben werden mOssen. Allein der Abschluss aller dieser Hebungen kann 
niebt Ton aussen, er mnss aneh beim Sebfller Ton innen heraus erfol^n. Den 
individuellen Klang des bestimmten Organs mit jener absoluten Klangschön» 
heit zu verschmolzen, ist als höchstes Produkt des künstlerischen Gesangunter- 
richts zu betrachten und nur so ist der Ton zu künstlerischen Leistungen zu 
verwertfaen. Diese Yersehmelzung aber ist nur am Kunstwerk au gewinnen. 
Bs gilt dies namentlich Tom »dentschen Gesänge«. Der italienische Gesang 
ist mehr das Erzeugniss der ubsichtslnBen Lust am Klange; Sprnrhe und Xa- 
tionalcharakter verweisen ihn auf diese Stufe der Ent wickelung. D« r deutsche 
Gesang hat sich zu einer höhern Stufe entwickelt, indem er zugleich zum 
Verkflnder des gansen reich bewegten innem seelischen Lebens in seinen fransten 
und geheimsten Regungen wurde. Daher erwächst für den Gesaogunterriebt 
mehr noch wie für den im Instrumentalspi-d die Nothwendigkeit, von vom herein 
auf das Kunstwerk und nicht nur auf die technische Ausbildung die allseitigste 
Rücksicht an nehmen. Für Diejenigen, welche nicht gerade die Känstlerlauf- 
bahn emschlagen wollen, ist das nlehste und einzige Zidl des GesangontMnriehts, 
sie in die Schätze der gesammten Gesangslitcratur einzuweihen, damit sie sich 
dieselben in selbstthütiger üebung aneignen zu bleibendem und immerwährendem 
Besitz. Natürlich wird dies Ziel auch nur in planmässigen Studien erreicht 
und diese begmnen selbstrerstündlieh mit technischen Studien. Die Erseugung 
eines schönen Tons erfolgt nicht willkürlich, sondern nur bei rechtem Gebrauch 
des MuskeUpparats; die Funktionen desselben sind aber nioht in allen Lagen 



Digitized by Google 



Untenidit in der Muik. 



419 



gleich leicht und sicher zu beluMrscluni, einzelne Töne und Tonfolgcn bereiten 
dem Organe grössere Schwierigkeiten als andere und so sind besondere Vocal* 
und Tonstudien an Vooaliien nnd Solfeg^en geboten* Allein beben diese 
ihren Zweek erreicht, dann muss die Verwendung dea gewonnenen Tuureich- 
thnniB am wirklichen Tonstück erfolgen. Audi wenn nur die Töne dea einen 
Aegieters bis zu einem gewissen Grade abaoluter ivluugscliünheit entwickelt 
aindy müasea sie in einem Liede dieses TJmfangs angewendet werden. 

Bei der Yerbindnng des Wort« mit dem Ton Terliert dieser wieder etwas 
von seiner absolnten KLmgi^cliOiüieit) gewinnt aber an Olisnikter. Uro diesen 
Verlust auf dns «geringste Maass zu reducircn und das neu gewonnene charak- 
terifitiscbe Element zu steigern, sind wieder neue Uebungeu nöthig, die mit 
Erfolg aber nnr am lebendigen Wort ausgeführt weKden können. So stellt sieh 
der Plan fltr den Qesangnnterricbt dahin fest, »dass die technischen Mittel des 
Oesangsoi'gans allraälig zu entwickeln sind, dass aber ihre praktische Verwen- 
dung am Kunstwerk fort und fort Hand in Hand geht.« Wir sind so ausser- 
ordentlich reich au Liedern und Gesäugen aller Art, dass es dem umsichtigen 
Lehrer selbst für die unterste Btnfe technischer Fertigkeit nicht an Stoff fttr 
diese Methode fehlen wird. Freilich gehört dazu eine umfasst ndcre Kenntnis« 
des Gesammtgcbiets, als die meisten Qesanglohrer sich anzueignen für noth- 
wendig halten. Dabei darf der Lohrer sich niemals von dem durchaus un- 
begründeten Gesichtspunkt leiten lassen, ob der Schüler die Knnstlaufbahn 
Tnlblgra, oder als Dilettant nnr Hansmnsik machen will. Kfln stier nnd 
Dilettanten sollten nur in ihren speciellen Leistungen, nicht aber in der 
Schule sich unterscheiden. Der riesangskünstler soll sich nur durch ein vor- 
treftiiches ürgan und durch die erhöhte technische Fertigkeit, die er sich durch 
anssebliessliche TTebung und Beschäftigung in seinem Beruf erworben haben 
muss, vom Dilettanten unterscheiden, wie durch die von ihm zu fordernde 
fri icre und «.'enialere Weise des Vortrags und der Auffassung: Dinge, die mehr 
in der Individualität des Einzelnen begründet sind. Mit allem Uebrigcn wur- 
zeln Sänger und Sängerinnen in der allgemeinen Musikbildung. Die künst- 
lerisehe Bildung ist nur eine erhShte nnd erweiterte allgemeine Hnsik- 
bildung, die jeder erreichen sollte. Daniaeh sind Zweck und Ziel des 
Musikunterrichts dahin festzusetzen: dass er jene allgemeine Musik- 
bildung erreicht, aus der sich dann der Künstler mit seiner indi- 
viduellen Bildung ablöst Jene hat eben nur den Zweck, die Empfang- 
liohkeit fOr das Knnstwedc m, erhöhen, den Oennss desselben m erleichtern. 
Diese ge)i( dann weiter; sie gisbt Anleitung und Anregung, das Kunstwerk 
selbst zu schuilVn, entweder ganz aus sich heraus, als Componist nnd Tondichter, 
oder es uachzuschaifen als ausübender Künstler. 

Der so organisirte ünterrieht wird dann aneh leicht die Frage entscheiden 
lassen: Welche von den Schttlem mit Erfolg zum Künstler weiter an bilden 
sind ? Während desselben werden sich die IfidividualitHten bereits so äussern, 
dasH man diejenigen erkennt, die nach einer speciellen Ausbildun;,' vi rlaugen 
und bei denen eine solche erfolgreich zu werden verspricht. Die blosse Lust 
am Behaffim giebt allerdings noch keine Oewihr fttr ein wirkUehes Vorhanden- 
sein von Talent : wie viele dichten obre dichterisches Talent und malen ohne 
Talent für Malerei. Nicht der Schaffensdrang für sich, sondern die Art, wie 
er sich äussert erst lässt erkennen, ob und wie viel Begabung für eine gewisse 
Kunst vorhanden ist. Um den Drang, zu schaffen, hervorzurufen, dazu wirken 
oft sehr äussere Dinge mit, wie Lieblingsneigungen der nichsten Umgebung, 
die specielle Beschäftigung gelieMer Personen und dergleichen mehr. Erst die 
wirkliclu' Hcthätigung liisst einen sichern Schluss zn, ob für die gewählte Rich- 
tung Geschick vorhanden ist. Dies zeigt sich zunächst darin, dass der Schüler 
die technischen Schwierigkeiten, welche das Handwerk der speciellen Kunst 
mitbringt» mit spielender Leichtigkeit überwindet, dass er sich die handwerks- 
mftssige Technik rasch aneignet. Weitere Rücksicht in Bezug auf den hohem 

27« 
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oder gerinc,'r>rn Grad der Begabang oder des Talents als in der Natur Her Sin lic 
liegt) kann dann die Unterweisung kaam nehmen. Zunächst wird noch die 
Wahl des besonderen Berafa dsdoreh bestimmt. Dm blosse Geschick für Mosik 
befähigt natflrlich nur zu einer allgemeinen Musikbildung, die der Dilettsntismns 
erfordert. Zeigt sicli jener höhere (irad fiir die Musik, den wir Talent nennen, 
Bo ist es zunächst gorathen, drn Schüler für die praktische Mflsik specieli Ztt 
erziehen, ihn zum au&tibendeu Künstler heranzubilden. 

Dms hierbei die Theorie nicht aQssasohUessen ist, sei ansdrftokliQh enri&hnt. 
Sie erscheint ja selbst ffir jene allgemeine Mnsikbildung nothwendig, welche 
der Dilettant erreichen soll, wie vielinclir dfr wirkliche Künstler. Ebenso noth- 
wendig erscheint es aber auch in unserer Zeit jene Kunstjiinger, welche das 
Vorhandensein eigenen Schaffensdranges zeigen und für die Composition erzogen 
werden sollen, mgleieh mit der praktischen Mnsik vertraut an maehen. Im 
Allgemeinen also wird der Grundsatz festzuhalten sein, praktisch und theo- 
retiach durchgebildete Künstler zu erziehen. Die TTnterwpi«;nng kann im 
Grunde nicht Virtuosen lud auch uicht Compouisten bilden wollen. Sie 
kann nnr die nSthige Anweisung data geben, damit Talent nnd Oenie gleich 
in die ihnen natflrlidh vorgeaeiehnete Bahn geleitet werden. 

Hier nun müssten unsere Conserratorien ausserordentlich einflussreich wer- 
den, wenn sie in dieser Weise den Gesaramtunterricht organisirten. Sie böten 
alle Mittel, jene Durchbildung zu erreichen, die dem Privatunterricht natürlich 
schwerer sugänglich, wenn nicht ganz nnerretohbar ist. Die Lehre der musi- 
kalischen Composition roüsste natürlich die (irundlage des gesammten 
Unterrichts sein und alle Schüler müssten daran Theil nehmen. "Wie oben 
schon erwähnt wurde, kann es nicht Absicht sein, Componiston zu rrziohen, 
diese lassen sich eben nicht erziehen; der Unterricht kann sich nur darauf 
beeetbrtnken, die Sdiiller in die eigenste Katar des Darstellermaterials einia» 
führen, sie mit den Gesetzen vertraut zu machen, unier denen es bestimmt« 
Formen gewinnt nnd dadurch zum Träger höherer Idee wird. Die Ldire kann 
nur die technischen Voraussetzungen erledigen, unter denen das Kunstwerk 
entsteht, nnd das ist nicht nnr Ar diejenigen nothwendig, welche als wirklich 
selbstschaffende Künstler auftreten wollen, sondern anch für die, welohe den 
Beruf des ausübenden Künstlers erwählt haben. Diese bedürfen der voUstSn- 
digen Einsicht in die Compositionstochnik nicht weniger als jene; nur dass sie 
sich diese dann selbst aneignen in fortlaufenden energischen Studien; das ist 
für die praktischen, Ar die ansf&hrenden Mnstker nidit nothwendig. Wkhrend 
es für jene, welche selbst schalTen wollen, absolut nothwendig ist, um sich die 
gesammtf Technik anzueignen, die cnntrapuiiktischen, rhythmischen und melo- 
dischen Studien, die Studien zur Erlernung der Instrumentation und Bildung 
der Formen praktisch selbstthätig durchzumachen, genügt es für die Kunstjünger, 
wekhe sieh der anstlbwiden Mnsik anwenden, yollkommen, wenn sie eine yoU- 
stiindige Einsicht in die Saohe erhalten, ohne dass sie diese Formen anoh selbst- 
thätig erzeugen lernen. 

Die Einführung in die Natur des Materials und die Formen, in denen es 
sidi darstellt, beaeiehneten wir als Hanptaiel dieses TJnterrichts in der Compo- 
sition, dies aber wird sich nicht erreichen' lassen, wenn diese Studien niehfc 
zugleich auch praktisch ins Leben treten und dazu ist es nothwendig, dass 
die Compositionsschüler anch am Gesangunterricht Tlieil nehmen 
müssen. Es dürfen dabei auch die nicht ausgeschlossen werden, welche keine 
oder doeh nnr schlechte Stimmen haben. Singen kann jeder lernen, aneh wenn 
kein besonders günstiges Organ nnd keine Anlagen Torhanden sind; denn hierauf 
kommt es hierbei auch gar nicht an, sondern nur darauf, dass der Schüler ülier- 
haupt singen lerne, weil das Verstiiiidniss der (Tesant^stechnik die schöjift rische 
ThMigkeit ungemein unterstützt, und weil gerade zum Studium einer Keihe der 
herrlichsten Meisterwerke die sellwtibidige Gesangsthfttigkeit nnerliaslich ist. 
Daher erseheint auch für den Oompositionssofafller die Selbstbetheiligang an d<et 
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Ausfubrang der grössteu Meisterwerke aller Jahrhunderte von unherechenbarcm 
Yortheil. Deshalb müsstc au jeder bedeutenden Musikschule ein Sängerchor 
gebildet werden und selbst veratüudiicli auch ein Instromuntalchor, welche in 
stafemreiser Reihenfolge durchave nteh einem beatimmten Plan, mSgUehst mit 
der übrigen Unterweisung Hand in Hand, die Meisterwerke aller Jahrhunderte 
den Schülern zu lebendiger Auschaunng bringen. Es genügt nicht, in soge- 
nannten Musikabonden einige Werke für Kammermusik oder etwas Haus« oder 
baloumusik in buntester Weise vorzuführen, oder wohl auch öffentliche Aafi'üh- 
mngen tob grüMeren Werken in charaktorioaeiter willkflriiehttor Unordnung 
aufzuführen, das befördert nur das dilettantische Mluikmachcn und das Tändeln 
mit Musik. An diesen Srlmlen müssen die grossen INIeisterwerke von Bach 
und Händel die Grundlage dieser Studien bilden, die Werke von Haydn, 
Mozart, Beethoven und die dlw neaezn Ton Sehnbert, Kendelasohn und 
Sebnmann gruppiren aich dann um jene beiden gröaeten Meiater. 

Dabei ist dann auch Gelegenheit gegeben, die Schüler das, was sie selber 
geschrieben haben, wenn der Lehrer es zweckmässig hält, hören zu lassen, damit 
aie die Wirkung beachten lernen. Wenn eine Schülerarbeit einigermassen den 
Anfordemngen entspricht, aoUte man immer Gelegenheit eaehen, eie ananifllhreB, 
weü dadurch der Schüler weit mehr l<> Hardert wird als durch haarscharfe tTnter- 
-weiaungcn. Mit diesen praktischen Uebnngen aber milsstc die gewissenhaft 
geleitete Kritik verbunden werden. TTeber alle derartige Uehuugeu müssten 
die Musikschüler in besonderen Stunden mündlich oder in besoudern Arbeiten 
achriftlieh referiren; nicht etwa, nm Kritiker auazuhilden — obgleich diea auch 
kein geringer Gewinn für das öffentliche MoBiUeben wäre, wenn die öffentliche 
Kritik durch techniBcli ijebildete Fachmiinncr ausgeübt würde — sondern na- 
mentlich, um die Solbstthätigkeit anzuregen. Die Verschiedenheit des Alters 
und der Begabung werden die Terschiedenaten Urthefle herrorbringCB und dem 
Lehrer wird es dann überlassen sein, zu berichtigen oder zu bestStigeil und aua 
der Vielheit der Urtlieilo ein allgemeines Gesnmmturtheil zu gewinnen. Vom 
grösHten Nutzen aber mü«s(n diese Uebnngfn für die Schüler werden, deren 
Arbeiten die erste Feuerprobe vor so geleiteten jugendlichen Kritikern zu be- 
atehen haben. Wenn es der Lehrer ▼ersteht, diese üebungen recht an leiten, 
müssten sie zu einer so fördernden Selbstkritik Ähren, wie keine andere Febung 
und die jugendlichen Künstler würden einen mehr olijektiven Standpunkt 
gewinnen, von dem aus sie früher Erfolge erringen würden, als es jetzt der 
Fall ist. Selbstverständlich muss femer jeder Compositiousschüler auch das 
Olavierspiel ttbeui da es jeden&IlB daa Ar nnsre gegenwtrüge Muaikpraxis sweck- 
mlssigaie Instrument ist. In seinem grossen Umfange, der fast das gesammte, 
in unserer prakfischen Musik verwendbare Tonmaterial umfasst, und der leichten 
mehr* und vollstimmigen Behandlung, welche es zulässt, bietet es für alle Zweige 
der Oomposition die sicherste Stütee. Daneben wild es fsst bei jeder prak- 
tischen Be-chäftigung, der sich der Knna^jflnger zuwendet, gefordert. Er mag 
als Tjehrcr, Dirigent oder selbst als Orohestermitglied sich am öffentlichen Musik- 
lobon bctbeiligen, eine gewisso Fertiii^'keit in der Behandlung des Glavieres wird 
ihm seine Stellung entschieden erleichtern. 

Von ausserordentlichem «Yortheile wird es dann Ar den Kunstjünger 
sein, wenn es ihm möglich ist, daneben auch noch eins oäm das andere der 
übrigen Instrumente, der OrcbcBtcrinstruraente zu erlernen. Es soll damit 
durchaus nicht jenem Allerweltsmusikantcnthum das Wort geredet werden, das 
eine ganze Beihe von Instrumenten mit gleicher IJnzalänglichkeit traktirt, ohne 
•uf einem etwas Erhebliches zu leisten. Daa eine Instrument mftsste immer 
das besonders bevur/.ugte bleiben, die andern werden nur nebenbei geübt. Schon 
die Technik der Oomposition erfordert eine gewisse Vertrautheit mit den übri- 
gen Instrumenten; mehr aber noch als dies macht der Umstand die Beschäf- 
tigung mit einer grBssttni Assahl von MuiUdaitnunenteii wSnsdwnawerth, dasa 
die anssehliesaUche Uebong einea Instrumenta leicht eine einseitige Blchtung 
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erzeu^^t. welche das Talent nicht zu voller Entfaltung gelangen lässt. Das ist 
an einer lieibe von Meistern nachzuweiacu. Buch's und Häuders objektive 
GhrSflse -wnnle dnroli ihr vielseitiges Mnsioireii und ganz besonders durch daa 
Instrument der Instrumente, die Orgel, ganz aasserordenÜieh giförd«rt; Midft 
"bei Haydn und ilozart sind ähnliche Einflüsse nachzuweisen, und sie wie 
Beethoven stunden noch unter direkter Einwirkung des gewaltigem Orchester- 
Organismus. Bai den jüngem MeiBtera b«gMin ^ CSwinr seine rerengende 
und einsehrftnkende Herrschaft und diese eraeagte dann in Chopin eine S9 
BObgektiT angespitzte einseitige Richtung, dasn unter ihr nur noch die kleinsten 
Pormcn gedeihen und schliesslich auch diese noch zertrümmert werden müssen. 
Auch au dem grossen Geigeumcistcr Spohr wäre nachzuweisen, dass die ein- 
seitige Beschäftigung mit einem Instnunent aoeh ein bedeutendes Talent nicht 
zur vollen Entwiokelnng kommen lasst; dass es unter den glänzenden Klangen 
det:sen)en gewisserraasscn verkoniint. Es muss wiederholt werden, iiirlit l-is zur 
wirklich künatleriBchen Ausführung möge der Kunstjünger auch andere Instru- 
mente zu spielen erlerneu, sonderu nur, um jener einseitigen Beschäftigung mit 
seinem Hanptinsfcmtment ein Gegengewicht an bieten vnd ihn vor dem Ver- 
sinken in einseitiger Richtung zu bewiJirai. Der Clavierspidtaf muss so viel 
Geigen- oder Cellostudicn raadien, um seine betreffende Stimme im Quartett 
oder Trio u. dergl. ausführen zu künnen. Ueberhaupt erwächst auch dem Vir- 
tuosen Merdnroh sflhon GMegenheit, sieh mehrseitiger ansanbilden, indem Geiger» 
nnd Olavierspieler fleissig Kammermusik: Duos, Trios, Quartette n. s. w. 
üben, um so mehr, als sie damit zugleich vorwiegend Musik der ernstesten, 
edelsten und höchsten Art pflegen. Die Geiger müssen fernerhin auch viel im 
Orchester spielen, wenn sie sich allseitiger entwickeln sollen. Alle diese Be- 
dingungen mflssten unsere Gonseorvatorien nnd Mnsilachnlen erfQllen, aber ia 
planmftssiger Ordnung, sodass immer die eine Disciplin die andere 
ergänzt; was darin bis jetzt geschieht, ist nicht der Bede wertb 
und meist dem Zufall nnd gutem Glück anheimgestellt. 

Diese Anforderungen erscheinen um so weniger übertrieben, ala sie bei 
sweckmSssiger Anordnung durchaus nidit so schwierig au erfBllen sind. Nament- 
lich tribre es bei den betreffenden Instituten sehr leicht, durch eine verständignrie 
Organisation, als sie in der Regel haben, diese harmonische Durchhildung zu 
erreichen. Wenn der Leiter einer solchen Anstalt die Ziele überschaut und fest 
■vor Augen behXltr wird es ihm nicht schwer werden, alles so «i ordnoi, dasa 
die einaelnan Disdplinen auch so ineinander greifen, um das Gesammtziel leicht 
zu erreichen; wenn aber ein gemeinsamer "Wille eine solche Anstalt leitet, werden 
auch die einzelnen Lectionen einander ergänzen und fördern, so dass aus der 
Summe aller dann jene allgemeiue künstlerische Durchbildung als gläuzendstes 
Besultat henrorgeht. 

Dann aber dürfen auch die beiden Disoiplinen nicht fehlen, welche diese 
Bildung eigentlich erst abschliessen und die in unserer Zeit ziitrh-ich zu den 
mächtigsten Förderern der ganzen Musikentwickelung werden raüssten: Aesthe- 
tik und Musikgeschichte. Beide aber sind gerade an uuscrn bedeutendsten 
Instituten yerwahilost wie keine andere. 

In früheren Jahrhunderten wurde die Tonkunst eben nur als Kunst gofasst 
und nur in der einen Richtung weiter geführt. Die Meister aller Schulen älterer 
Zeit) wie sehr sie auch in der speciellen Ausführung abweichen, kommen doch 
alle in dem einen Ziele flberein, dass sie ihre Ideen, wie Tersohieden sie auch 
sein mochten, in kunstvollen möglichst streng gefügten Formen darlegen, und 
doch hatten auch sie das Bedürfniss, sich hierüber wie über ihre speciellen 
Aufgaben durch reflektirende l'ntersuchungen Klarheit zu verschaffen. Nicht 
nur bei den Theoretikern, sondern auch bei den Meistern der niederländischen 
und der italienischen Schulen finden wir aahlreiehe Boweise dafftr, dass sie die 
Ziele und Bedeutung "unserer Kunst sich ästhetisch zurechtlegten, obgleich sie 
durch die ganae Praxis direkt darauf hingeführt wurden. Auch aus der spätem 
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Zeit, welche bcsundferj^ clie Zeit des naiven Schaffens bezeichnet wiid und 
von jenem Meister dcrselbuu, der ulb Typus desselben gilt, Joseph Huydu, 
oder Ton jenem, bei dem alle» nur geniale Eingebung m eein sobeint» Mosart, 
wissen wir, dasB sie nicht in so naiver Bcwnsstlosigkeit schufen, wie man in 
der Re gel annhiimt. sntuleni djiss sie auch über ihro Kunst dachten, um den 
ihrer Zeit entiiprechendeu Standpunkt zu gewinnt n. Seitdem hat sich die ganze 
EntwickeluDg in mannichfacber Kichtnog zeitheilt, ilir anfangs einheitlicher 
Strom hat sieb in viele Arme, der nrtprfini^Gh etnbeitUehe Stamm in viele 
Ao^te ausgebreitet, so dass es nicht mehr 80 leicht ist, die Hauptrichtung, die 
doch jidir Kunstjünger einschlagen muss, zu erkennen, und dass es eines 
förmlichen Orientiruugsprozesses bedarf, um die gesunden, vom Stamm aas trei- 
benden Aeste von den krankhaften Answftobsen, nm die wat beachtenden Neben- 
flüsse von den sieb TerUrafiniden trüben GewSssern zu unterscheiden. Diese 
Zurechtweisung aber müssen A esthetik und rreschichte übernehmen. Beide 
dürfen dann freilich nicht, wii' nit istontheils bisher geschehen, sich damit be- 
gnügen, den Eindruck, den das Kuuätwerk macht, in einige tönende Phrasen 
zn bringen. Die Aeethetik, als die Lebre vom Sobönen, mnss naohweisen, 
welche Bedingungen ein Kunstwerk erflUkn mnssi am als aoldies gelten so 
können, sie musg die ewigen Gesetze zu ergründen suchen, nach welchen riie 
Kunst überhaupt erst zur Kunst wird. Wir fanden diese ebenso im Material 
begrQndet, in welchem sie formt, als in den Formen selber, die sie bervorhringt, 
und fanden, dass sie bestimmten Ideen dienstbar werden, als deren Ansdmek 
sie dann erscheinen. In diesem Sinne wird die Aesthetik zum Gesetzbuch für 
die Kunst und die Künstler, das diesem die nöthige Anleitung gicbt für seine 
weitere gesammte Wirksamkeit und das auch zugleich den Laien auf jenen 
einsig begrfindeten Standpunkt stellt, auf welchem allein er die Kunst und das 
Kunstwerk erfolgreich zu geniessen im Stande ist, obne die in seiner Lidivi- 
dualität etwa bedingten Störungen und Trübungen. 

Die Musikgeschichte giebt dann Gelegenheit zur praktischen Auwendung 
der hieraus gezogenen Theorien des auf diesem Wege gewonnenen Maassstabes. 
Sind diese riditig, so mttssen sie in der Gtescbiebte ihre Bestitignng finden. 
Sie zeigt, dass die Grundprinzipien durch alle Phasen und Jahrhunderte der 
Entwickelung immer dieselben bleiben, dass nur die specielle Art der Erkennt- 
niss und Anwendung eine andere wird. Die Musikgeschichte zeigt, dass jedes 
Jahrhundert und jeder Matter ihre eigene Kisiion erfüllen, daas sie die ewigen 
Oesetse der Knnstgestaltung immer nur in anderer Anwendung versuchen und 
sie führt damit konimendtn Zeiten und Gt schlechtern die eigene Ar.fL^:ibc vor 
die Augen, ])iese vollständige Einsicht nur in das innerste Wesen der Kunst, 
welche die Aesthetik uns giebt und die umfassende Erkenntuiss der Eutwicku- 
lung, welche, uns die Gesdiiobte gewXhrt, sind im Stande, dem Kflnstler der 
Gegenwart seine Stellung klar zn machen und nur wer diese eriunnt bat, 
wird thätig eingreifen können in die Entwickelung der Kunst unserer Tage* 
Wem diese Einsicht verschlossen bleibt, kann kaum etwas anderes werden als 
ein — Virtuos oder — ein Dilettant. 

In wenig Worte zusammengefiMst lässt sieb naeb alledem die Aufgabe des 
Musikunterrichts dahin festsetzen: Er soll jene allgemeine Musikbil« 
dung als Ziel feststellen, die es zunächst möglich macht, die vorhandenen 
Kunstwerke mit dem nöthigen Erfolge zu geniessen und auch auszuführen. 
Schon in Bezug auf die Ausführung fiuiden wir dann einen swiefiiehen Stand- 
punkt, den des Dilettanten und den des Künstlers von Beruf, die in der 
Weise der Ausführung geschieden sind Wh' der Künstler schon hier sich von 
der allgemeinen Musikbildung abheben soll, so soll er weiterhin auch dahin 
gelangen, das Kunstwerk zu scbaifen und hierzu fanden wir eine Reihe theore- 
tischer und praktischer Studien nothwendig, die aber alle Hand in Hand geben 
müssen, um ihm die höchste Anslnldung für seinen Beruf zu geben. Es erschien 
uns nothwendig, dass er nicht nur in die Technik der Composition eingeführt 
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werden, damit er die uuthige Einaicht gewinat, sondern er muss sie sich in 
praktbolier 8hBllNrttIiätigkeit sn eignem KOnnen aneignen. Weiterhiii fanden 
wir für nStliig, daas er ausBer ernsten Gesangütudien aach Clavierstndien nnier- 

niinint; dass er sich ferner auch mit der Technik der ülnigen Instrumente 
vertrant macht und das? er endlich auch Aesthetik und Musikgeschichte 
in den Bereich seiner 8tud;eu zieht. Nur so wird ein Kuuütler erzugeu, der 
Bedentnng gewinnen kann fttr die Entwiokelnng der Kniwt seiner Zeit. 

llntersallf aueli Major, Majorbass. 2faxima pibata, 10 oder 5 metr., 
ist ein, in prossen Orgelwerken im Pednl ötehendes gedecktes Labialregister 
von Holz mit weiter Mensur. Der Ton dieser Stimme giebt den 5 — 2, 5 — and 
1,25 metrigen Pedalstimmeu Deatlichkeit und Füüe und ist dem des Sabbaaaaa 
selir fthnlieh. 

Unterschlag oder Kückfall werden die absteigenden NachschlSge genannt. 

Untersetzen heisst beim Fingersatz der Tustinstmmente, den Daumen unter 
den Pingeru wegziehen und eine Taste erfassen, um so die übrigen Finger 
wieder fflr die weiter liegenden Tasten nach oben oder nach nnten firei aa 
machen. Bei der rechten Hand wird der Daumen für die aufwärtagehondet 
bei dl r linken für die abwlirtsgeheude Tonfolge untergesetzt; bei jenem werden 
die obcru . bei diesem dann die untern Töne den andern Fingern dadurch 
erreichbar. Beim l'edal spiel bei der Orgel wird das Untersetzen dadurch 
bewirkt, daaa sich der eine Fuss hinter der Ferse des andern yorbei bewegt. 

Unterstlmme heisst in mehrstimmigen Sätzen die tiefste Stimme; aber dieae 
ist nicht im in er der Bass. In der allgemeinen Organisation de* Chora nur 
bildet der Bass die tiefste Stimme. Wir stellen aber auch Chöre ohne Bass 
snaammen, deren Unter stimme dann eine andere tiefste Stimme bildet. Beim 
sweiatimmigen Fnuieadhor iat der Alt oder aweite Sopran die tiefiite 
Stimme; beim dreistimmigen, aus zwei Sopranen und einem Alt zusammen- 
gesetzten, der Alt; beim vierstimmigen Frauenchor der zweite Alt; bei 
einem aus Sopran, Alt und Teuor zusammengestcllton Chor bildet der Tenor 
die tiefbte Stimme u. a. w. Noch manniehfaeher sind nattrlich die Znaammen- 
stollungen beim Orchester. Für dies sind Bassinatrnmente auaaer dem 
Contrabass und Cello das Fagott und Contrafagott, die R;i«Fposaune 
und Baestuba und wohl auch die Pauke; aber unter Umständen bilden auch 
die Horner oder die zweite Clariuette u. a. w. zeitweis die tiefste Stimme. 

Uitertasteu heiaien bei uneem, nooh nach der gewSknliehen Weiae ein- 
gerichteten Tasteninstrumenten die längeren, jetst meist weissen Tasten, welche 
für die Töne der diatonischen Tonleiter bestimmt sind. Die für die chroma- 
tischen Halbtöne bestimmten kürzeren (schwarzen) Obertasten liegen so, dass 
aie bedeutend surfiektleliend Uber die Fläche der weissen zu liegen kommen. 
Ea iat bekannt, daaa bei ftlteren Flttgeln die Untertasten schwarz und die 
Obertasten weiss waren. In neuerer Zeit ist wieder der Versuch gemacht 
worden, die cliromtitiBche Tonleiter auch zur Grundlage der Tastatur zu machen 
und die Tasten für sie auf einer Fläche aneinander zu reihen. (Hieräber s. 
im Supplementband: Nen-Olayiatur.) 

UutsntSheu nennt mau die fehlerhafte, zu tiefe Intonation eines Sängers 
im Gegensatz zum Ueber ziehen. E.s kann dies verschiedene Gründe haben 
und passirt oft Sängern, welche sonst keine Neigung zum Detoniren, zum 
TJnreinaingen haben; es ist dann meist die Folge von Indispositionen oder 
auch einer ihlsehen Athemgebung. Ist der Singer etwas matt, dann werden 
ihm namentlich die Töne im Stimmbllioh und an den Grenzen der Register 
überhaupt nicht leicht, rein zu singen. Die Ermüdung des Muskelapparats 
zeigt sich hier am frühesten, indem die Töne etwas zu tief schweben. In der 
Kegel ist damit auob eine Uhmere Athemgebung verbunden, welche die nww 
male Schwingung der Stimmbänder gleichfalls beeinträchtigt Häu6g trägt 
diese allein am T'urcinsingon die Schuld. Wird der Ton mehr gehaucht als 
mit festem Ansatz genommeni so ist er meist unrein; dieser Fehler ist dann 
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■ofolt beMitigt, wenn der Sänger scharf artieiüirt. Es erscheint überhaopt 
immer sicherer, den Grund dea Detonirens hier und nicht im Geh;»!- /u suchen. 
Wir haben an mehreren Stellen gezeigt, dass dies allerdiugB beim Sänger sehr 
geschärft sein moäs, damit er das Organ anleiten kann, den richtigen Tod zu 
tnffini; all«iii mn di« oben erwllmteii SehwSoheii des Ox^gans n| haben, dam 
kann das Ohr dann nieht viel mehr thnn. Sänger ndt aabr feinem Geh5r 
vermögen doch selten zu unterscheiden , ob sie unrein singen: sie boren sehr 
wohl, ob sie falsch singen, aber weit seltener, ob der Ton auch eine Schwebuug 
SU hoeh oder m tief ist. Hier Imiii der Ldhrer YiahiMlir thun als der Sehttlar. 
Jener muss die apeciollen GrOnda das UnrainaiDgana an erforschen suchen, ob 
diese in dem noch nicht intim genug hergestellten Verbältniss zwischen Ohr 
und Stimme zu .suchen ist, oder in fehlerhafter Tongebung oder ungenügender 
Athemführuug, und darnach müssen systematische Uebuugen angestellt werden. 
Im arataran FaUa arwaiaen die unter dam Artikel: Traffftbnngan Teneieh- 
neten Uebnngen aiah aehr swaekmSaaig, namentlich wenn dieaa anch mehr- 
stimmig unternommen werden können. Für At hemf üb r u ng und Ton- 
gebung genügen dann die üblichen Unterweisungen und Uebungen. Gegen 
momentane Indisposition kann nur der eigene feste Wille des Sängers Abhülfe 
aohaffen. Beim mabratimmigan Qaaaaga iat daa üntwaiaban gawObnlieb 
durch die Stimmen verursacht, welche den Tjoitton zu matt nehmen; und 
daneben durch die, auf welchen die Modulation hauptsiichlicb beruht: deshalb 
muss der Dirigent besonders auf diese achten, muss sie der besondera Sorgfalt 
dar Sünger anempfahlen. 

ÜBTeränderllcher Yorsehlag wird vohl auch der kurze Yoiacblag genannt, 
weil er nicht auch wie der lange von vorschiedem^r Zeitdauer sein kann. 
Beim langen Vorschlage wird die Zeitdauer bekanntlich durch die Note 
bestimmt, vor der er steht; ist diese zweitheilig, so gilt er die Hälfte derselben; 
yor einer dreitheiligen awM Drittel ibrea Werthai, und iat mocb eine glaidi- 
stufige an die Hauptnote angebunden, so gilt dar Yondblftg den vollan Werth 
der Hauptnote; der kurze Vorschlag wird dagegen immer so kurz angegeben, 
dass seine Zeitdauer schon nicht mehr zu bestimmen ist; daher heisst er im 
Gegensatz zu jenem, dem langen, daaaen Zaitdauar aban varibiderlich ist, auch 
■der unTarändarliche. 

VnTOlIkommene Consonanzcn sind die grosso und kleine Terz und die 
Sext, deren mathematische ScbwinLrunc'sverhiiltnisse bereits weiter ab von der 
ursprünglichen Einheit liegen und daher zusammengesetzter erscheinen als die 
ToUkommenen Oonsonanaen, die OataT, Quint und Qnart; dabei aind aia 
doch immer noch einfach genug, um als Consonanzen gelten zu m&nen. Dam 
entspricht auch ihre Anwendung in der Praxis. Die vollkommenen Con- 
sonanzen vertragen in den Temperaturen wie die Octave gar keine oder doch 
nur geringe Abweichungen von der mathematischen Reinheit, die unvoll- 
kommene a laaaen grOBaera Diffaranaan an, ohne daa GebSr m beleidigen oder 
auch nur ab Trübungen zu eraabmaan« Weiterhin erseheint ala obaraktariatiadiaa 
Merkmal, wodurch sie sich von den vollkommenen Consonanzen unter- 
scheiden, dass sie in zwei Gattungen als gross und klein eingeführt werden 
können, ohne den Oharaktar ala Consonana zn variieren. Die groaaa Tara 
und groaae Sezt kSanen in die kleine Terz oder Sext verengt werden, 
ohne dnss sie ihren consonanten Charakter verlieren, während die vollkom- 
menen Consonanzen durch eine derartige Veränderung zu Dissonanzen 
werden. Auf diesen Wahrnehmungen beruhen bekanntlich hauptsächlich die 
Regeln des reinen Sataea, dass: Tollkommene Consonanzen einander 
nur in der Gegen- oder Seitanbawegung folgen können; dass von 
einer unvollkommenen zu einer vollkommenen nur in der Gegen- 
oder Seitenbewegung geschritten werden darf, während von einer 
vollkommenen zu einer unvollkommenen ebenso von einer unvoll« 
kommaaen an einer andern naToUkommanaa anoh noch neben der 
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Gegenbewegung und der Seiteubewegnng auch noch die gerade Be- 
wegung gestattet ist. 

üttToUkonmener OammlilwMk Der ToUkommene OMunehloM bestellt be- 

kunntlicK aus der uuaitlelbaren Folge des DominantseptimenaccordeB 

und des Dreiklangs; unvollkommen nennt man ihn, wenn der Dreiklung 
nicht in der Octavlage, als der befriedigendsten, sondern in der Terz- oder 
Qointlage angewendet wird: 





Die Meuter der InstromeDtahirasik wvasten dieeen viiTollkommeneii GaaneUnei 
rliytliiiuach bedenteamer tind gewichtiger an maeheii: 




wihrend dm Bomantikern in ikm eines der wirksamsten Mittel erwuehs 

Kur cbarakteristischen Barstellung jener romanttsehen Unendlichkeit, welche mit 
dem Schluss erst oft die weitesten Pi;rspectiven eröffnet nnd die Phantasie 
anregt, diese auszufüllen. Einzelne Romantiker, allen voran Robert ächn- 
mann, haben diesen nnTollkiwnmenen Bcbloss noch unvollkommener gemacht^ 
indem ne ihm eogar den Onmdton entliehen: 




oder diesen doch nur als lei<diten Vorschlag augeben: 




Selbst im Orchester -wusstc der genannte Meister einen derartigen unvollkom- 
menen Schluss zu erzielen, indem er die Quint den stärker schallenden Instru- 
menten meriheilte nnd dünit den von weniger kräftigen ausgeführten Grund- 
ton verhlUlte. 

T'nzelman», s. Bcthmann. 

l'nzer, Johann August, Br. med., gclKiren zu Halle am 29. April 1727, 
starb zu Altona am 2. April 1799. In dem von ihm herausgegebenen Wochen* 
Jonmal »Der Ante befindet sich im siebenten Bande eine Abhandlnng über 
die ^lusik in Bezug auf die Medicin. Im Auszuge hat dieselbe Hiller in: 
»Wöchentliche Nachrichten aber Moaikc, 1770, & 807—311» 315 — 819 nnd 
323 — 325 aufgenommen. 

UomO| ital. Frimo uomo, ist der erste Teuorsiinger bei dir italienischen 
Oper, wie die Prima Donna die erste Sopranistin nnd die Prima Donna 
asaolntn die einzige erste Suprunlstin ist. 

Ufmark, ein schwedischer Gelehrter, Professor an der Unirersitlt üpsala 
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im Anfange des 18. Jahrbuudertä, hat eine DiaserUtion veröffentlicht: »Miuiea 
j^tcarum ijentiumv. (üpsala, 17U8, in 4°). 

Urania = die Himmlische, eine der neun Mosen. Als Muse der Stern- 
kunde wurde sie mit einem Olobna abgebildet. 

Uraulkon = das HimmÜBche, nannte Fr. von Holbcin in Wien ein 
von ihm 1806 coustruirtes Instrument, das aus iwei Harfen bestand, deren 
Saiten dnrch Tasten klingend gemacht wurden. 

ünnlen nannte A. Bneohmann ein von ihm (1810) erfnndenet, dem Me- 
ie dion (s. d.) ähnliches Instrument. Es ist 4 Fuss lang, 2 Fuss breit und 
!*/• Fuss hoch und hat einen Umfang von 5'/« Octaven, von F bis c*. Der 
Ton, der sehr angenehm, gcsanf,'reich und aller dynamischer Modificationen 
fähig ist, wird durch lleibung eines mit Tuch bekleideten C^linders aus hol- 
lernen Stftben gelockt Bneebmann war ein Posamentirer nnd wohnte in 
Friedriebaroda bei Ootba; er fand Yergnfigen am Piuuofurtebau und baute 
selbst mehrere derselben. Einzelne Enthusiasten Bahtn in dem Uranion das 
lustrument, das berufen sein sollte, das Pianoforte zu verdrängen, doch ver- 
mochte es durchaus nicht weitere Verbreitung zu finden. 

Urban» Cbriatian, Baiht- nnd Stadtmnaikani an Elbing, wo er am 
16. Octbr. 1778 geboren WOrde, kam 1824 nach Berlin und ging später als 
Musikdirektor uuch Danzig und dann nach Elbing. Er gab folgende Schrlftca 
heraus: »Theorie der Musik nach rein naturgemüsseu Grundsätzen« (Königsberg, 
Härtung, 1824, ein Band in 8^ 274 S.). 1826 mit neuem Titelblatt Ton Ewert 
nen herauagegeben. Eine Einleitung zum genannten Bnebe erschien in Elbing 
1823 unter dem Titel: »Ueber die Musik, deren Theorie und den Musik- 
Unterricht u. 8. w.a Später voröfTentlichto Urban noch: »Ankündigung meines 
aligemeinen Musikunterrichts-S^stems und der von mir beabsichtigten normalen 
Mnaikaehnle« (Berlin, Eranae^ 1825, 16 Seiten in 8*). Yen aeiner piaktiaohen 
Mnaik kennt man: die Mnaik an Sdiiller'a »Brant von Meaaina« nnd die Oper 
»Der goldene Widdera. 

Urban, Friedrich Julius, ein trefflich durchgebildeter Musiker und aus- 
gezeichneter öesanglehrer, wnrde als der Sohn eines wohlaitoirten Kuafmanns 
am 28. Deebr. 1838 an Berlin geboren. Er aeigte edion in aainen frftbeatea 
Kinderjahren eine ungewöhnliche Neigung znr Musik und der Vater, welcher 
sehr musikalisch war, Hess ihm und dem um etwas älteren Sohne Heinrich 
im Alter von sechs und sieben Jahren schon den ersten musikalischen Unter- 
riebt anf der Violine ertbeilen. In aeinem aohten Iiebeni^re trat Urban ala 
Solosoprauist in den königl. Domchor, dessen Leiatnngen damals unter Angnat 
Neithardt's Direktion auf dem Culroinationspunkt standen. 7Me Kuubtreisen 
dieses Instituts führten ihn in die grössten Stiidte Deutschlands inni im Jahre 
IböO nach England. Später hielt er sich lungere Zeit in Holland auf. Die 
weitere kflnatleriaehe Anabildnng erhielt er unter Leitung dea k9nigL Goneert- 
meisters Hubert Bics Im Yiolinspiel, in der Composition und im Clavierspiel 
durch den als Düimiuisikdirektor zu Halberstadt verstorbenen Richard Hell- 
mann, im Coutrapuukt durch Professor Ed. Grell, im Gesänge hauptsächlich 
durch den Chordirektor an der königl. Hofoper Elssler und den Kammersänger 
Profeiaor Hantina, in der Bhetorik dnreh den Hofacbanapieler Bemdal. Seit 
1860 ist Urban in Berlin als einer der gesuchtesten Geeanglehrer thätig. Im 
Jahre 1862 verlieh ihm der Herzog Ernst von Sachsen-Coburg-Gotha die 
daille fär Kunst und Wissenschaft am Bande. Von 1Ö62 — 1073 war er Dirigent 
einea grösseren Qeaangrereina* Zn gleicher JZeit folgte er dem Bnfe ala Ge- 
aanglehrer an mehrere kOnigliober nnd stSdtiaebe höhere Unterrichtsanstalten. 
Seine im Druck crachienenen Compositionen finden beirällitfe Aufnahme; das 
»Schilflieda, op. 12, ist populär geworden. Besondere Erwähnung verdient sein 
Lehrbuch: »Die Kunst des Gesangesa, das bis jetzt in vier Heften (Potsdam, 
Verlag von F. Ghiatedt) eraohien und, einsig in aetner Art, den awei- bia aeht- 
atimmigen Ghaang in einer yortrefflichen, allgemein anerkannten Methode be- 
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hamlelt. D.is Werk ist weit verbreitet und hat nnraeatlicb in dan höheren 
Schulen bereits zu ausgezeichueten Resultaten geführt. 

l^rbau, Heinrich, Bruder des Yorigeu, gehören am 27. August 1837 in 
B«rlio, ein Torafigliehar Yiolinqiieler lud fleunigMr Ooiiiponiet{ all Knabe 
Altist im königl. Domchor, später Accessist der königl. Kapelle, Schüler von 
Hub. Ries, Ferd. Laub, Richard Hellmann u. b. w. Behafs seiner Ausbildung 
hielt er sich längere Zeit in Paris auf. Von seinen gedruckten und zur öäenir 
liehen AviFflhrung gelangten Inatnimentalwerken aind sa nennen: die Onyertnren 
zu Schiller's »Fiesco«, an einem ■Faatnaehtapiele«! »Slieherassdea, die Symphonie 
»Frühling«, ein Violinconcert u. s. w. Ausserdem bat er viele Lit der, Duetts 
nnd Terzette geschrieben. Er lebt gegenwiirtiii, wie sein Bruder, in Berlin. 

ürbaui italienischer Gompouist, liess sich 1776 in Edinbourgh nieder 

nnd gab dort mehrere Sammlnngen achotUaoher Melodien mit CSaTteriMgltttang 
herana, darunter: »Vocal antholog^* (Edinburg, 1782). »Seoteh song» mtddmeU*^ 
erster, zweiier und dritter Band (London, Clementi). Ausserdem coraponirte 
er selbst Lieder und Balladen, in denen er den schottischen Stil nachahmte, 
z. B. nThe red Böse», Ballade, 1784. Urbani siedelte später nach Dublin über, 
wo er aneh 1816 atarb. Er aehrieb dort die beiden ttalieniaohen Opera »II 
J?arnacea und »7/ Irionfo di CMia*. 

Urbane, Ordensbruder eines Minoritenklosters, war zugleich Orgelbauer 
und anter dem Namen Urbane da Venetia im 15. Jahrhundert thätig. 1420 
baute er eine Orgel, die für Toraftglieh galt, in der HanptUrebe sa Treviao; 
apäter eine nicht minder berühmte in der Markuskirche zu Venedig, welehe 
noch IGO l v(irli;iTul( !i war und nach dem Chronisten Stringa die Inschrift trug: 
nOpus hoc rarissimuvi Urhanux Venetusa. Diese Orgel war mit Malereien von 
J^'ranciscus Tachoui versehen, welche das Dalum 24. Mai 1490 trugen. Leider 
iat niebta von dem alten Kvnatwerk erhalten worden, ala ea 1671 dnreh eine 
neue Orgel von De Beni aus Verona ersetzt wurde, 

Urpna, Pedro d'. auch TTregna, ein Spanier, war in der zweiten Hälfte 
des 16. Jahrhunderts geboren und von Geburt an blind. In dem Kloster 
Espina legte er seine Gelübde ab. 1G20 verfasste er eine Abhandlung, die in 
drei Anagsben eracbien, und in waleher er (nach Arteaga in Italien der Erste) 
den sechs Silben des Guido von Areaao eine siebente anaetite. Der Titel 
heisst: r>Arte niiera dejla mu»ira im-entada per Sau Greqorio, desconcertada Anno 
1022 por Guido Arelino, restituida a su primera perfeccion Anno 1620 por Frty 
Pedro d» ITfWia, y redueida a e$te hreve Otmpendio Anmo 1644 /wr J, C. eio,m 
(En Borna for Yibio de Falco, 1669, in 4*). Ein Abriaa dea Werkes wurde 
▼on Caramiiel von I>obcomitz 1645 zu Wien veranstaltet. Daa Werk wurde 
in allen s])iinischen Klöstern zum Gebrauch angeschafft. 

Urfey, Thomas d', Sänger, der in Luudun in den Wein- und Bierhäuseru 
heimiacb war, nm dort aeine Balladen nnd lustigen Lieder anr Zither ahsa- 
aingen. Er lebte zur Zeit der Begiemng Karl'a IL, in dessen Gegenwart er 
anch wiederholt seine Gesänge vortrug. Auch sammelte und veröflentliclite er 
dieae und gab sie unter dem sonderbaren Titel heraus: »Wit and Mirth, or 
JPitti to purge melaneholi/, being a eoUoetion of the best merry JBallath and tonggf 
cid and neWf ßUed to aü humowrtf haoing eaeh Utmr proper ime for oiAor voiee 
or instrumenta (London, 1719). Das Portrait des Antcwa befindet aioh vor 
der Sammlung. Urfey starb in ziemlich hohem Alter am 26. Februar 1726. 

Urban, Chretien, geboren zu Montjoie bei Aachen am 16. Febr. 1790, 
seigte aohon firllh aehr glftckliche Anlagen Ar die Mnaik nnd eomponirte bereita 
als zwSl^hriger Knabe ohne Anleitung, nur von aeinem Vater im Yiolin- und 
Clavierspiel unterrichtet, Variationen und andere Ueine Stücke. In Aachen 
hörte ihn 1805 die Kaiserin Josephinc, nahm ihn in Protektion und Hess ihn 
in Paris von Lesueur in der Composition unterrichten. Bald machte sich U. 
in Ooncerten ala Vidiniat bemerkW nnd brachte dsreb treffliebe Anaffihrnng 
namentlieh die Maiaeder'aohen Gompoaitionen aar Geltung. Anch die bereita 
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aas der Mode gekommene Viola d*amour brachte er noch ciumal wieder zu 
Ansehen. Meyerbeer schrieb das Viola tTmHOur-Oolo in den Hugenotten apeeiaU 
fttr Urban. In den blBtoriachen und den Coneer^en des ConserTatorinnu m 
Paris spielte er häufig auf der Viola d'amour und der mit fünf Saiten bespannton 
Viola d'alto, auf welcher er schöne Effekte erzielte. Auch als Quartett- Spie 1er 
war er höchst geschätzt and gesucht. 1616 trat er als Bratschist, später als 
Solovioliniit in das Ordieiter der Oper. Anoh Terwaltete er Iftngere Zeit in 
der Kirche Bt Panl daa Amt dea Organisten. Von aeinen.Compo8itiuuLn ^ind 
gedruckt: ^Premier et deuxieme ■/ninfeffes romantiques pour deus violons, deux 
altos i-t violoncf'llet (Paris, Kichault). »Quintrffes pour trois alfon, violoncelle, 
eontrcbaiis tt timhales ad libitum* (ibid.). »EUe et moi, duo romantique ä quatrg 
maini fow le pianoa, op. 1 (ibid.). •Deuteiime äuo romantique ä quatre wuntu* 
(ibid.). »ia talniation anrjelique, idemti (ibid.) »Leg Regrets, pirci; pour piano 
teül QU a deux voixa. I'rhun starb zu Bellevillc bei Paris am 2. X«n'lr. 1845. 

Ur-hin, engl. L'r-heen, ist eine zweisaitige Fiidtl der Chinesen, wie sie 
nebenan nach dem Exemplar im englischen Museum (Kugers »Cataloga, p. 184) 
abgebildet ateht. Die swei 
Saiteo lind aus Seide und 
zu einander in der Quint ge- 
stimmt. Der Bogen ist ein 
Stilek Rohr mit Pferdehaar 
bespannt. Merkwürdig ist dl^ 
bei, dass die ITaare des Bogens 
zwischen den 2 Violinsaiten 
gehen(also durchgestecktsind). 
Weil aber diese Saiten sehr 
nahe aneinander liegen, so ent- 
steht hitTilurcli eine Haupt- 
sohwierigkeit beim Spiel. Es 
erfordert eine lange Praxis, 
nm den Lernenden m. be- 
fähigen, den Bogen blos auf 
einer Seite spielen zu lassen, ohne die andere zu berühren und verlangt dies 
eine widrige Bogeuföhrung mit Nebengeräusch verbanden. Dennoch sahen und 
hörten Beisende dort Künstler anf diesem elenden Dinge suweilen Töne von 
grossem Glanz herrorlocken, so dass sie ihnen ein vollkommeneres IbisCromeni 
für ihre Mühen gewünscht hätten. Die Aehnliohkeit mit dem KaTanastron 
(s. d. Lexikon 9, 232) ist fiugeiifallig. 

i'rio, Francesco Autuuiu, Geistlicher und Kapellmeister an der Brüder- 
kirohe in Yenedig gegen Ende des 17. Jahrhonderts, liess dmoken: •SM&ri oom» 
eeriaii a 3 voci con violinU, op. 2 (Bologna, 1697, in 4"). 

Urmelodle heisst die zu einem Text ursprünglich erfundene Melodie, nach 
welcher andere Texte gesungen werden. Im Kircbcngesange wird dies Ver- 
fahren häufig angewendet Die Zahl der Kirchenlieder mit eigenen Melodien 
ist bei weitem nieht so gross, wie die der Lieder, die öberhanpi im Gemeinde- 
gesang üblich sind und so werden denn di<^ ohne eigene Melodie, naoh der 
Melodie eines andern gesungen, was als Ucberschrift in der Regel angezeigt 
wird. Auch zur Zeit der Blüte des Volksliedes war dies Verfahren neue Texte 
anf alte Melodien an diehten gebrSnehlieh, wie nodi heutigen Tages. Die ITr- 
melo^e wurde gleichfalls als üeberschrift angeieigt, wie: sEin liepliches 
Gesang in Hertzog Christofs Ton« oder »Two Lede volgen: Dnt 
erste vam Pensenouver. Hat ander van der Gcllerschen vu. Bur- 
gundischen Slacht. Im Tone, Idt geit ein frischer Sommer daher. 
Zwei Newr sohöner Lieder ins SehillerB hoff thon md ins Basen knrtien 
ihon u. s. w.« Dass übrigens hier Ton auch ftir das rhythmisclie und strophische 
YersgebSode steht, ist selbstverständlich. Andererseits, bexeiehnet man aneh 
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mit Urmelodie diejenige Melodie des Volks- oder Ivirchenirpsangep, aus donen 
der prott-stitnlische Gemeindegesang einige seiner kösllichsteu Melodien durch 
TJmbUdang gewann. So lieferte das Liebealied »Mein .G'mflth ist mir rer- 
wirret« die Urmelodio zu dem Choral: »Herzlich thut mich verlangen 
nach einom sclgen End": die Molodie des weltlich«!! Liodts »Venus du und 
dein Kind, sind alle beide hlind« die UiTOolodie zu dem Choral »Auf meinen liehen 
Gott, trau' ich in aller Noth«; die Melodie des weltlichen Liedes: »Warum 
willst du wegsiehen« varde sar ürmelodie für den Choral: sChristai 
der ist mein Leben«. Das schöne nemeindclied: »Was mein Gott will, 
das g'scheh allzeit« hat INIarkgraf Alhrecht der Jüngere zu Brandenburg- 
Calmbach auf die Melodie eines französischen Liedes: »II me tuf/ist dejous 
me» mauism gediditet. F&r die ganse Beihe Ton Latbars Liedenii die er 
aus der Uebersetmng der alten Hymnen gewann, wie: »Mitten wir im Leben 
sind« (Media vita), »Komm Gott Schöpfer heiiger freist CF'«n» cro' 
ator), »Nun komnit der Heiden Heiland« (Veni redemptor), »Der 
du bist drei in Einigkeit« {O Iujc beata trinitas) u. s. w. wurden die 
Melodien dieser Hymnen sn Urmelodien für die neuen GesSnge. 

Unart hmssen bei den Tfirken die mosikkondtgen und mnsiktreibeaden 
Zigenncr. 

rrsenbeck e Massimi, (iraf d'. Oberaufseher der Musik und Katumerherr 
des GroBsherzogs von Darmstuüt um die IVlilte des 18. Jahrhunderts, liess zu 
Ltlttioh 1768 von seinen Oompositionen dmeken: Seohs Violintrios nnd iSW 
tonaie notturne für Violine und Bass. 

I'rsillo, Fabio, berühmter Thcorbenspieler, geboren zu Rom Anfang des 
18. Jahrhundert, war auch guter Yiolinspieler, Flötist und Guitarrist. 1748 
enehienen so Amsterdam: drei Trios fit swei Violinen nnd VioIonosU nnd 
swei Sonaten für die Flöte. Im Mannscript binterliess er drei Cbnosrls gro$ii 
fftr die Theorbe und ein Concert für die Gnitarre. 

Urslnl, Joachim, italienischer Comnoniat, geboren zu Pontreraoli im 
Toakanischen, lebte um die Mitte des 16. Jahrhunderts. Zwei Bächer seiner 
vierstimmigen Madrigale ersobienen 1550 sv Venedig. 

Urgprung der Musik. Frflber als alle andern Künste gewann die Musik 
im Leben der Völker Redeufung und Aufehen und dem entsprechend auch 
eifrige Pflege. Der geheimnissvoUe Zauber, der schon im rein sinnlichen Klange 
ruht, übte auch früh auf der untersten Stufe der Culturentwicklung seine 
bestriekende Macht. Ben ersten OnltuxrSIkem, den phantasiereichen Völkern 
des Orients, erschien er so wunderbar und nnfiuslidi» dass sie glaubten ihn 
von den Göttern herleiten zu müssen. Je weniger sie im Stande waren, die 
Ursache der wunderbaren Wirkung des Klanges zu ergründen, desto mehr waren 
sie bemfiht, ihm symbolische und mythologische Bedeutung zu geben; es bildete 
sich somit ein reicher und sorgföltig durchdachter Sagenkreis bei den Völkern 
der alten "Welt über den Ursprung und die weitere Entwickelung der Musik. 
Der Sonnengott Osiris der Aegyptcr wurde auch als Erfinder der Musik 
verehrt, durch die er, da er keine Waffen hatte, hauptsächlich die Völker be- 
Bwang nnd veredelte. Umgeben von nenn im Gesänge geübten Jangf^raaen 
dnrcbsog er die AVeit, um sie ohne Waffen, nur mit der Kraft seiner von Musik 
begleiteten Rede zu l)iindigen und zu entwildern. Auch die Krflndung der ein- 
röhrigen Flöte, wie des Krummhorns werden ihm von den Aegyptern zuge- 
schrieben. Nach einem andern ägyptischen Mythus war Thot (die Säule) Er- 
finder der Mnsik nnd ingleich der erste Verkftnder der Lehre von der Har- 
monie und Natnr der Töne. Namentlich aber wird ihm die erste Construktion 
der Lyra zugeschrieben. Als er, so erzählt die Sage, einst am Nil entlang 
spazieren ging, stiess er zufällig mit dem Fusse an eine Schildkröte, welche 
der Kü bei seiner TTebersohwemmang inrfickgelassen hatte nnd die hiw umge- 
kommen war. Er vernahm einen hellen Klang, den die vertrockneten nnd blos- 
liegenden Sehnen des Thieres von sich gaben; dies brachte ihn anf den Ge- 
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danken, die Srhildkriitonschnlc mit ihren Sehnen anm InBirument in Terwenden 
und 80 entwickelte er die Lyra. 

Einen Behritt weiter tmt dieser Bahn gingen nhon die Inder. Wie aUee 
Schöne und alles Wissen ist auch die Musik «u den »Yeda's«, den heiligen 
Büchern, die von den Lippen des Gottes Brahma geflossen sind, hervorgegangen. 
Die Gemahlin des (4otte.H Brahma — Saraswati — brachte dt>n ^fenschen 
selbst das erste und schönste Instrument, die Yiua, fertig vom üiiumel, uud 
ei fand wiedemm in ITarad, dem irdischen Gott der Mosik, den ersten nnd 
bedeutsamsten Pfl^er. Ffinf Tonarten (Raga) sind aus dem Haupte Moheda- 
Krishna's entsprungen, die sechste verdankt seiner Gemahlin Parbuti ihre 
Entstehung. Die (Gewalt dieser sechs Tonarten war daher ganz ausserordent- 
lich, so dass ihr weder die Thiere noch Menschen widerstehen konnten nnd 
daia selbst die leblose Natur sieb ihrer Zanbermaebt bengte. Brahma ent* 
wickelte dann sos diesen Hauj)ttonarten (Raginit), deren jede in einer Nymphe, 
Tonnymphe, personificirte, Audi der Gandharba, der Tonkiinstler, war ihnen 
aus Indras Himmel hervorgegangen, nicht direkt von Brahma selbst, sondern 
dnicih seine wirkende Kraft Saraswati, saine Gemahlin, die GSttin der Sprache 
nnd Woblredenheit nnd der KUnste. Ihre Tochter Bhamba ist die Nymphe 
des Tanzes und beide ordnen den Reigentanz der himmlischen 'l'onnyraphen 
nnd himmlische Sänger und Tänzer, Gandharven und Asparasen, ergötzen 
die Götter durch Musik, Gesang uud Tanz. 

Weniger phantastisch, mehr praktisch besebanlich, ihrem eigenstmi Cha- 
rakter entsprechend, erscheinen die Spekulationen der Chinesen über Wesen 
und Trsprung des Tons. Sie unterschieden ])ereita Ton und Klang, be- 
guuncu den ersten zu messen und die Verhältnisse der einzelnen Töne gegen» 
einander abzuwägen und auch die Klänge nach den tonerzeugenden Körpern 
in nnterscbeiden nnd erst bei dieser Tbltigkeit begann die Phantasie sich sa 
regen, indem diese die durch jene praktisch-verständige Spekulation gewonnenen 
Resultate mit Sage und Mythe umrankt. Die Chinesen unterschieden früh 
achterlei Klänge nach den verschiedenen Stoffen als gegerbte Thierhaut, Stein, 
Metall, gebrannte Erde, Seide, Holz, Bambus und den IlaacbenkQrbis (Galebasse). 
Nach ihrer Anschauung hatte jeder dieser Stoffe seinen Fiats in der Welten- 
harmonie erhalten; die einzi-lneti Töne wurden ihnen femer zu Symliolen für 
Himmel und Enle, für Sonne und Mond, Mann und Frau und demnach ])c- 
zeicbneten sie auch die Musik als die Wissenschaft aller Wissenschailten. Der 
Ursprung ihres geregelten Tonsystems wurde gleichfidls mythisch erUirt: »Nach 
der Eroberung des chinesischen Reichs durch Hoang-Ty im Jahre 2700 v. Chr.^ 
Bo erzählt die Sage, »war dieser eifrig bemüht, sein Volk durch weise Gesetze 
ebenso wie durch die Pflege von Kunst uud Wissenschai't zu beglücken und 
daher befahl er auch dem weisen Lyng-lon, die Musik in bestimmte Regeln su 
bringen. Der Weise ging in das Land Si-Tung, an die Quelle des Hoang-ho, 
nordwestlich von Chin i c,'o]eLren. Auf der Höhe des heiligen Berges, dessen 
Nordseite reich mit Bambuawaldungcn bepflanzt war, weilte er in tiefem Nach- 
denken über seine Aui'gabe. Er schnitt von Knoten zu Knoten Stücke Bambus 
ab und eraengte, indem er hineinblies, einen Klang, Bhnlioh dem Klange der 
Sprache und dem Gemurmel des Flusses Höang-ho, der TOfftberflcas. Da er- 
schien ihm das Wundervogelpaar P'ung-Hoang, das immer nur kommt, um den 
Menschen eine Wolilthat zu erzeigi-n. Das Männchen — Fung • — sang sechs 
Töne (die sechs vollkommenen männlichen) und das Weibchen Hoang sang 
sechs andere (die sechs unvollkommenen weiblidien TSne). Nur ein Ton glich 
dem, welchen der Weise bereits auf seiner, aus T^ambnsrohr geechnitsten Pfeife 
erzeugt hatte. Zugleich gab er den einzelnen Tönen auch ihre besondere 
Namen: den durch die längste Röhre: Huaug-tschung = die gelbe Erde, ttr- 
aeugten tiefsten Ton nannte er Kung = Kaiser; der nächste Ton, ein Qanston, 
biess Tschang der Minister; der nichste wieder ein Qanston, Kio s unter- 
thSnig gehoroheades Volk; der nichste, eine kleine Teis;, Tiche » Staatsange- 
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Icgenheit und der nüchsto. wieder ein Ganzton, Vii -- nesammtbild aller Dinge. 
Die hier fehlenden Töne: e, genannt Pien-kuug oder auch Tschung, der Ver- 
mittler; genannt Fien-tsohe oder Ho, der Ffibrer, galten dw Ohineeen nioht 
nie Mlbittadige TSna, eoDdem nur «Ii YermittlOT und FQhrer in / und e. In 
demselben Sinuc wurde auch das weitere Syitem, so weit diel fiberhanpt g»* 
aehah, von den Chinesen entwickelt. 

In ähnlicher Weise symbolisirend sind auch die Namen und Systeme der 
Araber, die bekanntiiob, wenn aneh ertt spät, ein sebr Terwiekeltet Tontyetea 
ausbildeten. Feinsinnig und dem ernsten AVThi u iKi Tons entsprechend, erfasste 
der griechisclie Mythus auch den Ursprung der Tonkunst. Der Lieblingssohn 
des Zeus, den ihm Lfitonn oder Loto, eine Tochter des Titanen Koios, die 
Gattin der Dunkelheit, zugleich mit Artemis gebar, der goldgelockte, fernhin 
treffende Pböbns Apollo, der reine belle Liebtgott, der Alles Unreine als der 
Finstemiss angehttrig beldbnpft, der da reinigt and sühnt und überall Glans 
und Freude hervorruft, der die HaniKniip des AVeltlaufs ordnet und die ge- 
störte Ordnung wieder herstellt, er, der Städtegrüuder, der Gott der Weissagung 
und des Orakels, ist auch der Gott der Dichtkunit nnd Musik. Während des 
Olynpiaeben Mables nnterbilt er die Götter dnrcb sein Saitentpiel, wie die 
ibn begleitenden Musen dnreb Gesang und die Hören und Chariten durch Tans; 
er untorriehtet auch Sänger in seiner Kunst. In den Windeln noch zerreisst 
er die goldenen Bänder, mit denen man ihn gebunden hat und ruft den Göt- 
tinnen sn: »Werib soll die Kithara sein nnd wertb der gelcriinimte Bogen, nnd 
ich will den Menseben des Zeus untrüglichen Willen künden«. Vier Tage 
nach seiner (Geburt tödtete er bereits den, seine Mutter verfolgenden Drachen 
Python, wobei zum ersten Male der SiegesiLjesang — Paean — erscholl, der 
dann als Sohlachtiied, besonders aber bei der Frühlingsfuier zu Ehren des 
wiederkebrenden Sonnengottes, ans weleber Fbier dann die deipbisefaen nnd 
pytbiseben Spiele hervorgingen, gesungen wurde. 

Kurze Zeit nach seiner Geburt erwar)) er auch die von Hermes (Merkur) 
erfundene Lyra und wusste sie bald meisterlich mit dem Plectrum zu schlagen. 
Kaum geboren verlässt Hermes, ein Sohn des Zeus und der Maia, die Win- 
deln nnd die HSble seiner Mntter nnd stieUt 60 Binder yon den Henden d«tr 
GStter, weloba ApoUo in Pierien weidet Er weiss sie gesebiokt m fttkiw 
nnd in der Höhle in Pylos zu verbergen, dass man keine Spur von ihnen 
findet und geht dann in seine Windeln zurück. Am Eingänge zum Yorhofe 
findet er eine SebildkrOte, welebe anf ttppigem Grase iroidet; die nimmt er 
lachend auf und spricht: »Du bist mir ein gutes Zeioben! dn sdlst mir nfltdieb 
sein! Lebend sollst du bösem Zaul)cr wehren, aber gestorben sollst du süss 
tönen«. Darauf trUgt er sie in die Höhle, schneidet mit scharfem Eisen das 
Thier heraus, befestigt harte Kuhrstäbe in die harte Schale und spannt sieben 
Saiten darani^ Sebnen der gestohlenen Binder. Dann seblBgt er sie der Reibe 
nach mit dem Plectrum, dass es wunderbar erklingt, namentlich als er auch 
noch dazu sinj^t. Da erscheint Apollo; kraft seiner Gabe dir Weissagung hat 
Apollo den Dieb entdeckt und führt ihn, da er leugnet, in den Olymp vor 
Zens RiohterstuhL Zeus gebietet ihm die Kinder zurückzugeben; als aber 
Hermes die ans der SebüdlvBtensebaale gefertigte Lyra spielt, ist ApoUo davon 
80 entzückt, dass er ihm für dies Instrument seine Rinder schenkt, die nun Herraes 
weidet. Die Lyra aber wurde zu einem Attribut des (Rottes der Dichtkunst 
und Mnsik. Mit ihr besiegte er zunächst in einem Wettkampf den Marsyas, 
den Sobn des Olympos oder des Hyagnis odw Oiagros, ein phrygiscber Silenos, 
Personification des pbrygiseben FlStenspids, im Gegeniats so der apollooiseben 
Kitharistik. 

Die Flöte soll nach dem M\tho.s von Pallas Athene, der mutterlosen 
Tochter des Zeus, die aus seinem Haupte geboren ward, nachdem er die Metiä 
(die Klugheit), seine erste Gemablin, auf den Batb der Gaia yerseblnngen 
batte, erftinden sein. Nacb Pindar wurde die gewaltige Jnngfiwn, die perso- 
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nificirte Klugheit Zeu.s, die kluge Loukerin und Scliiriuerin der Stiidtc wie der 
Staaten im Kriege und Frieden darauf geführt, eine Flöte anzufertigen, als 
Peraeua mit ihrem Beistande das Hau^t der Medusa ahgehauen hatte. Die 
beiden Sohweetern der Mednia, Stlieino nnd Enryole, deren Köpfe anatatt 
mit Haaren mit Sohlangen besetzt waren, erholen ein Wehklagen über den 
Tod der Medusa, in welches die Schlangen einstimmten uiul ihren 'Von uach- 
zuaiimen, soll Pallaa Athene auf der Flöte, die nach Ovid aus Buxbaum, nach 
Hygino« ftm Knochen gefiertigt war, Terracht haben. PalhM Athene wurde, 
ihres nenen Inatmments halber verlacht, nnd als sie selbst in dem Waeeer- 
epi^el einer Quelle die Verunstaltung ihres Gesichts durch die Flöte bemerkte, 
warf sie unwillig das Instrument von sich und f-prnch einen Fluch aus gegen 
jeden, dt:r es wieder tragen wtLrde. Der bereits erwähnte Marsyas fand die 
FIdte nnd ihn traf der Flvch. Er ▼erTollkomninete das Instmment nnd erlangte 
eine solche Fertigkeit, dass er glaubte es wagen zu dSrfen, mit Apollo einen 
Wettkan-pf einzugeht n. Apollo nahm den Kampf an nnd die Musen wurden 
zu Schiedsrichtern erwühlt. Der Besiegte sollte der Willkür des Siegers an- 
heimlallen. Anfangs neigto der Sieg sich auf die Seite des Marsyas, als aber 
Apollo 8«nen Oeeang sngleioh mit der Lyra b^leitete, waa der Fldtenapieler 
nicht konnte, wurde der Kampf an Ghmttai des Apollo entschieden. Dieser 
Hess dem Besiegten, ohne auf dessen und seines Schülers Olympus Bitten zu 
achten, die Haut abziehen und hing sie in einer Höhle bei Kelainoi in Bhry- 
gien auf, in welcher der Floss Marsyas seine Quelle hat. Die Haut, so erzählt 
die Sage weiter, bew^ite aieh firendig, wenn Flötenmusik in ihrer NiUie ertönte. 

Als stete B^leiter sind dem Gesangcsgotte die Musen zur Seite. Die 
Dichter erzählen, dass, als Zeus bei der Feier seiner Vermählung die olym- 
pischeu Götter gefragt habe, ob sie eines Dinges bedürften, sie ihn baten, 
Götter an schaffen, welehe die Wunder der Sdiöpfung durch Wort und Gesang 
priesen, und Zeua lieaa die Mosen geboren werden, die alsbald singend und 
tanzend im Olymp einzogen und von Zeus zur Gottheit erhoben wurden. Sie 
wohnen in seiner Xühe dicht unter dem (lipfel des Olymps und nahe bei ihnen 
Himtros — die Sehnsucht, und die Chariten, die Göttinnen der Anmuth und 
der geaelligen Frende. Ursprünglich waren nur drei Mnaen: Melete (Sinnen, 
Nachdenken), M n e m e (Gedächtniss), Aoide (Gesang), deren Dienet Otoa und 
Ephialtes am Helikon eingesetzt haben sollen. Später werden nenn Musen 
aufgeaahlt und die Neunzahl ist die herrschende geblieben. W ie sie den Säuger, 
der anerkennt, dasa er nur nnter ihrem Schutse etwas au leisten vermag, 
schirmen und belehren, ao itrafen aie den, der sich überhebt nnd sie an ttber^ 
treffen sidl eriEtthnt. Sie blendeten 3en thrakischen Siinger Thamyris, einen 
Sohn Philammons und der Nymphe Argiope nnd beraubten ihn des GesangeSi 
weil er sie zum \V ettkampfe herausgefordert hatte. 

Als Bweiter MnaenfUirer tritt dem Apollo dann Dionyaoa anr Seite, 
der daher auch als Dionyaoa Melpomenoa verehrt wurde. Ea ist der Gott 
der höchsten an Paserei grenzenden Begeisterung, der schallenden 3Iusik, der 
Pauken nnd Flöten, des Dithyrambus. In seinem Gefolge sind der wohlbeleibto 
Siieu und Satyr, der Vertreter der ländlichen bäurischen Muse, der beim Klange 
der Syrinz und Pfeife, der Cymbeln und Klappern tanat. Eine ähnliohe Be- 
deutung hat Kybele, die Tochter des phrygiachen Königs Maeon, die dieser 
auf dem wilden Gebirge Kyl*. lus aussetzen Hess, Wunderbar durch Thiere 
ernährt, wuchs sie dort zur guten Mutter vom Berge heran, eiu&i Namen, den 
sie sich dadurch verdiente, dass sie die Pfeifen und Trompeten erfand und 
Anneien f&r Menaohen und Vieh bereitete. Ihr treuer Diener iat Marayaa, 
der ihr auch folgt, ala sie, zurückgekehrt in den väterlichen Palaatt nach Nysa 
floh, weil ihr Vater ihren geliebten Altis, von welchem sie schwanger war, 
ermordet hatte. In Nysa traf sie bei Dionysos den Apollo, der sie sehr lieb 
gewann. Dionyaoa und Kybele wurden die Vertreter dw aogenannten orgiaati- 
■chen Cultua. Ihre Verehrer, die Baoehen, sohw&rmten beim Faekeltcheine 
MiHlkal. CoiiWfc>l4dkaD. X. SB 
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darch die Wülder, begleitet von Bläsern, Pfeifern und Oymbelsohlagero. Als 
Begleiter des Dionysos und der Kyhele wird nuch Pan genannt, ein Sohn des 
Zeus oder dea Uranus und der Ge. Als Beächiitzer der wilden und zahmeu 
Heerden, als tiott der Jügcr, der Bieaeazucht und des Fischfangs liebte er 
sngleioh leidenscliaftlieh Sfniik and «rfand die Syrinz od«r Hirl«nfldte. 
Syriox Ut ursprünglich eine arkodigohe Nymphe, die^ Pan verfolgt, den 
Tellng um Hülfe anrief und von diesem in S h Ifrohr verwandelt wurde. Dar 
lietrogene Liebhaber schnitt sich aus diesem üohr sieben Stacke von verschie» 
d«ner ChröBBe, die er dann nsoli der Eethe in fcdgereohter Abftnfimg Bowmmen- 
klebte; er gewann so die Fan- oder Hirtenpfeife, auch Sjrtnz genannt» and 
erlernte sie so meisterhaft blasen, dass er sogar den Apollo zu besiegen Ter- 
buolien durfte. Auch in die Nymphe Echo war Pan v»)rliebt, die von einem 
noch tragischeren Greschick ereilt wurde. Sie wurde bekanntlich von Juno 
▼erwandelt» damit die Zunge, mit der sie die Güttin dnreb lange Gespräobe 
hingehalten, um sie zu verhindern, den Herrn Gemahl bei den Nymphen nt 
flberraachcu, zur Ruhe kora ne. Von Narcisdus, den sie leidenschaftlich lichte, 
verdchmiiht, verschmachtete diu Nymphe, so dass nur noch ausser ihren (jrebeinea 
die Stimme übrig blieb. Mit Eupheme, der Ammj der Musen, zeugte Pan 
den KrotoB, der sieb auf dem Helion aafhielt, sieb dort als Jiger ansseiobnete 
nnd den Gesang der Musen durch die Erfindung d Tacts chlagens regelte. 

Wie die Gritschen so den Ursprung der Mutsik direct auf die Götter zarück- 
fiihi*ten und die wunderbare Wirkung derselben in nächste Beziehung zu den 
olympisoben GNtttem und Hall^Sttwn brachten, so wurden ihnen auch jene 
Helden und Heroen, welche fördernd an der Ennstentwiekelung Antbeil nahmen, 
zu Lieblingen der Götter, die erhaben über d -n gewöhnlichen Menschen gleich- 
sam als Mittelnpersonen zwischen diesen und d m (Göttern gelten. Es entstan- 
den jene heroischen Sagen von Amphion, dem Sohne des Zeuä und der 
Antiope, der mit seinem Bruder Zetbos sieb der Herrsobaft Thebens bemäch- 
tigte nnd. durch die Lieblichkeit seines Gesanges und die Macht seiner Lyra 
die Steine bezauberte, dass sie von selbst sich zu "Nfjinorn um die Stadt Theben 
zus immenfiigton. Orpheus, der mythische Saugerhuros der Traker, bewegte 
mit seinem Gesäuge nicht nur Biiume und Felseu uud zähmte wilde Thiere, 
sondern er rührte sogar aueh durob Gesang und Saitenspiel die Königin der 
Schatten. Als Eurydike, seine Qattini auf der Flacht vor dem sie verfolgenden 
Aristaios von einer Schlange gebissen starb, stieg er in don Hades hinab, 
um die Geliebte wieder zuholen und mit Gesaug und Saiteuspiel bezaiU)erte er 
die Eönigun der Schatten, dass sie der Eurydike gestattete, ihrem Gemahl snr 
Oberwelt an folgen, doch mit der Bedingung, dass er sieb nicht eher umsehen 
dürfe, als bis sie die Oberwelt erreicht hätten. Da Orpheus gegen diese Be- 
dingung fehlte, musste Eurydike wieder zurück in die Unterwelt. Weiter wird 
von Orpheus beriohtet, dass er die Argonauten auf ihrem Zuge begleitete 
und darob seinen Gesang manche Wunder mm Heile seiner Genossen ver- 
richtete. Als besonders begabt thaten sich neben ihm hervor: Linos, ein 
Sänger der Urzeit; wie die Argivier orz"ihlon . ein Gottesknabe, der unt^r 
LUmmerheerden bei Uirtcn seine Jugend verlebte und von wQthenden Hunden 
zerfleischt wurde. Nach eiuer andern Sage ist er der Sohn Apollos uud der 
Muse Urania, empfing vom Vater die dreisaitige Liyra nnd wnrde der Erfinder 
neuer Gesangweisen, namentlich der Klagelieder^ des Liedes überhaupt und des 
Rhythmus. Noch andere Sagen melden, dass er von Apollo im Wettgesange 
überwunden oder von Herkules, den er im Kitharspiel unterrichtete, mit der 
Kith&ra erscbbgen wurde, als er den ungelehrigen Schüler strafen wollte. Den 
nach ihm benannten »Linosgesang« loU snerst der balbmytbiaebo Pampbos 
an Linos Grabe, das man ebenso in Theben wie in Argos und in Chalkos 
aeigte, angestimmt haben. Sein Sohn Musaios, nach andern ein Sohn des 
Orpheus, ist gleichfalls ciu mythischer Sänger, welchem eine Reihe von Weihe> 
und Beiniguugsliedern, Hymnen nnd Weissagungen zugeidirieben werden. 
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Wie dieser Mythenkreis vollauf Ijeweist, war die göttliche Macht der Mnsik 
den (iriechon so vollständig bekannt geworden, dass sie aich diese Kunst nur 
als direct von den Göttern auagehend denken konntun und wenn sie auch sich 
in der Pflege und Entwickelimg deraelbea weit ttber die bisher enrtlhBteii 

Völker erhoben, so vermochte doch bei ihnen, weil sie sich diesen Anschauungen 
zu einseitig hiiiu: ibeii, die Tonkunst sich auch nicht anuähtrnd zu der Höhe 
zu erheben, welche die Dichtkunst, die Architektur und Baukunst bei 
ihnen erreichte. 

Aooli den alten Germanen endiien die Mnsik als göttlichen Ursprungs; 

sie leiteten sie direct von der höchsten Gottheit, von Od hin her, stellten sie 
unter den besondern Schutz und die Obhut von Suga, Odhin's (Temahliu, und 
bildeten einen reichen Sagenkreis aus, welcher die Macht des Gesanges ver- 
h«Tliohte. Aehnlichen Mythen und Sagen begegnen wir fast bei allen einselnen 
YSlkem des Nordens. WftinSmSineB, eine der höchsten Gottheiten der Finnen, 
der Urheber der ganzen rreistlgen Kultur, gab Jen !\Ieuschen auch die Kunst 
des Gesanges und schenkte ihnen die Freuden spendende Harfe. Er selbst 
besang die Gründung der Welt und die Luft erzitterte bei seinem Gesauge; 
OT beklagte die Niohtigkeit des menschlichen Lebens nnd die Sterblichen ver- 
gossen Thränen. Jäger und Fischer rufen ihn an, um mit dem Klange seiner 
Saiten ihre Beute herbeizulocken. Die Harfe — Kantele — bereitete er aus 
den Gräten eines gewaltigen Heclites. der nach der Safi:e bei einer Wasser- 
fahr^ welche Wäinümöiuen mit seinem Bruder Ilmurinen unternahm, das Boot 
hemmte nnd den er deshalb tödtete. Die Saiten, mit denen er die Harfe be- 
iqpumte, waren aus dem Schweifhaar eines wilden Hengstes, des bösen Geistes 
Lcrapo gedreht Als er Wunder mit dieser Harfe verrichtet hatte, ofing sie 
ihm bei einem Sturm auf der See verloren und so fertigte er sich eine neue 
ans den Zweigen der Birke und bezog sie mit Saiten, die er aus den Haaren 
eines jungen liSdohens gedreht hatte. 

Dieser Anschauung blieb anoh das Ohristenthum im Grossen nnd Ganzen 
treu. Die Kirchenväter betrachten diese herrliche Kunst immer wie die Völker 
der alten Welt als eine Gottesgabe, welche fertig und direct vom Himmel zur 
Erde herabgekommen ist, nnd die spiteren Schriftsteller, welche ttber die 
Mutiea taera schrieben, huldigen meist alle der Ansicht jenes Adam Erd« 
mann, der (in Mirn's: »Kurze Fragen aus der Musica »acrat, 1707) meint, 
dass: »die ersten Eltern vor dem kläglichen Sündenfall den weisen Schfipfcr 
mit ihrem singenden Munde gelobet« und »nach dem kläglichen Siiudenfall 
die Tranrigkeit dee menechliohen Elends mit Singen erleichtert, also manches 
Busslied angestimmt, in welchem sie ihren Jammer nnd ihre Xoth dem grossen 
Gotte geklaget; ja, es hat die erste Mutter ihre Kinder Kain, Abel und Seth 
vielmal in ihrer zarten Kindheit mit Singen nach Art und Weise aller Mütter 
besänftigt, wenn sie in der Wiege entweder nicht schlafen wollen, oder sonsten 
namhig gewesen.« 

Daneben machten sich auch allmälig Vorstellmigon über den Ursprung 
der Musik geltend, die auf mehr praktisch verständiger Anschauung beruhen. 
So wurde bei den Griechen schon erzählt, dass Pythagoras, ein berühmter 
griechischer Philosoph, auf die mathematische BeieehBiuig der InterraUenTer* 
hSltnisse durch die anderen Klänge, welche Amböse yon verschiedener Grösse 
unter den Hammerschlägen der Schmiede hören lassen, geführt worden sein 
soll. Allmälig zogen die grossen Denker Griechenlands auch die Musik in 
den Kreis ihrer Spekulatiooen und sie schufen bereits eine Theorie, die in 
ihren Gmndsflgen mas«gebend fOr Jahrtansende geworden iai Namentlich 
mu98 es als P]ato*s Yerdienüt hervorgehoben werden, dass er bei aller Befangen- 
heit doch das gemeinsame Wesen der schönen Künste in ein helleres Licht 
setste, überhaupt aber die allgemeinen Grundlagen einer Theorie der schöueu 
Künste zog. Eine weitere Förderung fand diese dann in Aristophanes, 
der rieh noch mehr vom Mythischen nnd Phantaatischen au befiMien Termoehtet 
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bis endlich Aristoteles mit tlom tjrös^sten Tiefsinn dio verborgenen "SVnrzeln, 
aus doni'H die Kunst im i);euschlicheD Gcrnüth hervorsjirosst . ergründet. Die 
gesammte küuü tierische Produktivität ist für ilrn nur da» unmittulbure Ergebniss 
aisM rein menaehlicheii, der Spekiüatioii würdigen Bedürfiiinei. 

Bis auf den beutigen Tag worden endlich auch einzelne Männer oder 
Völker als Erfinder der Musik bezeichnet. In der isruelitiscben Urgeschichte 
gilt Jubal, der Sohn Lamechs, nicht nur als Ahnherr der Zither- und Flöten- 
Spieler, sondern zugleich als der Erfinder der Musik. »Er war der Vater aller 
desjMiigen, die Cither und Blaaiiulrttaieiile Itandhabes (1* Mos. 4, 21). Andere 
sehreiben wieder den Chinesen die Erfindung der Musik zu, von denen sie 
dann erst die übrigen Völker erlernt hätten. Irrig wie diese Anschauung 'mt 
auch die einzelner römischer Schriftsteller, die bis auf die heutige Zeit ihre Be- 
kenner gefunden hat, dass die Menschen ron den YSgeln Anleitong mm Gesang» 
erhalten hitkent dass überhaupt das Klingende der leblosen Natur ihr Lehr- 
meister geworden sei. Ebensowenig wie die Sprache ist auch die Musik weder 
als fertiges Geschenk vom iiimrael gekcmmcn, noch ist sie von irf^end einem 
Manne oder \'olke erfunden worden, sondern sie hat sich wie diese organisch 
entwidralt dnreh Jahrtausende anhaltende Arbeit des schalPenden Menschen- 
geisteH. Hierzu bedurfte es aber ebensowenig wie zur Entwickelung der Spraehe 
einer besonderen Anleitung. Das Organ für beide ibt dem Menschen von der 
Natur gegeben und für seinen Gebrauch bedurfte es keiner besonderen Anwei- 
sung, sondern nnr innerer Anregung. 

Wie die ton- nnd lantersengenden Thiers branehten anch die MeBtebea 
nnr den Stiromapparat anzuwenden, nm Töne und Laute zu enceugsn nnd sie 
wurden dazu ebenso wie diese nur durcli die wechselnden Stimmungen, durch 
den veränderten ürad ihres Wohlbehagens veranlasst. Unwillkürlich wird der, 
den Qesaugton ersengende Mnskelapparat bei wechselnder Stimninng in Bewe- 
gung gebracht znm Sohreien, zum Jauchzen, zum Heulen und zum Sngen. 
Der Grad der inneren Erregung aber bestimmt den Grad der Spannung der 
Stimmbänder und hiermit die Höhe des Gesangtons. Freude oder leidenschaft- 
liche Erregung erhöhen die Spannung und der gesangliche Ausdruck bewegt 
sieh in den hVhem Lagen des Organs, iriihrend Wehmnth und Trauer das 
innere Leben herabstimmt und damit auch die Spannung der Stimmbänder, so 
dasB der Ausdruck sich in den tieferen Lagen des Organs hält. So erscheint 
der (iesangston wohl unzweifelhaft als der ursprünglichste Ausdruck innerer 
Erregung nnd als der unmittelbarste, aus dem dann erst der Sprach ton 
gebildot wurde. Hiermit aber sind die untersten Anfänge der Musik gewonnen* 
Indem der Mensch lernte, auf die unterscheidende Wirkung der Terschiedenen 
Gesangstöne zu merken, gewann er auch üllmälig den Klängen in dir Natnr 
erhöhtes Interesse ab; und aus der immer eingehenderen Beobachtung derselben 
und der Vergleiehung mit den eigen erzeugten gelangte er allmälig dazu, ein- 
zelne Töne aus der ünmasse der fiberhaupt su eraeugenden heraus su heben 
und diese zu fixiren. Hierzu aber erwiesen sich die natürlichen Instrumente, 
die er aus dem Rohr des Schilfa oder des Bambus, dem Horn oder Beinknochea 
der Thiere, den Saiten, die er aus den Sehnen und Därmen derselben gewann, 
»usserordentüeh förderUeh. Dureh die Linge und Stftrke der Saiten und die 
Metallstäbe, wie durch die Länge und Weite der verschiedenen Röhren lernte 
er allmälig die Höhe der Töne lustiramen; und so hoben sich aus der unüber- 
sehbaren Menge der überhaupt möglichen und erzeugbaren Tont- diejenigen 
heraus, welche für die künstlerische Verwendung geeignet sind. Dann aber 
wurden dem menschlichen Geiste Ffetfe, Trompete, Horn und Saite ebenso zu 
Werkzeugen, die Vorgänge in seinem Innern auszutönen, wie durch die Menschen- 
etiramen. Quell und erster Ausgangspunkt der Musik ist somit das bewegte 
Innere mit all seinen Höhen und Tiefen. Der natürlichste Apparat, den dieser 
besitzt« um sich an lussern, ist die Menschenstimme als der unmittelbare Träger 
und Yerkilnder inneren Lebens. 
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Nur auf diesen im Menschen herrschenden Trieb, seine Stimmungen und 
Emptiudungen zu UuBaern und auf das Vergnügen, das er zugleich am Klange 
findrtf ist der ITrsprimg der Musik zarttobnifllhren. Jener (bftngt ihii| dra ' 
Geoaiigtoii SU eneogen, und die Freude, die er am Klange empfindet, yeranltHt 

ihn zu näheren Untersuchungen üher die Xatur desselben und treibt ihn zu 
Experimenten mit leblosen Stoffen, den Sehnen, nörnern, Häuten und Knochen 
der Thiere oder dem iiuhr und dem Metall, denen er ebenfalls Tüne entlockt. 
Es tet dftW ein gaas Tergeblioliee Bemfliien, naeli dem Ort za snolieQ, wo, 
oder nach dem Volk, unter welchem die Muik snerst entstanden ist; denn sie 
ist nirgend zuerst entstanden, sie ist ein ganz natürliche-? Produkt der Cultur- 
entwickelung jedes Volks und erat auf den höhereu Stufen macht sich ein 
gegenseitiger Einflnss bei den versohiedenen Völkern geltend. Der Gesang 
konnte flberall Anfiuigs kaum mdir sein, ab ein eintSniges Brammen nnd 
Summen; denn die gleichmüssige Beherrschung der StimmbändeTy durch welche 
erst ein in unterschoidharen Intervallen sich bewegender (reaang möglich wird, 
setzt schon eine bedeutende Kultur voraus. Die Lust am Klange beherrscht 
zanächst flbesill die ganze weitere Entwiokelnng. Der spraohbildende Menschen» 
geist maebt sieb ibn dann dienstbar nnd gelangt mit setner Hfllfo in den 
kunstgeinäss gegliederten und gebildeten dichterischen Formen. Mit der wach- 
senden Kultur wächst dann auch die Sorgfalt, die man der Erzeugung des 
Klanges zuwendet; um ihn zu veredeln, werden die Instrumente von edleren 
Stoffen verfertigt nnd aUmilig so ▼erToUkommnet, dass sie bSberen kftnst- 
lerischen Ansprüchen genügen* Vor allem al ir vird der Ton zum Gegen- 
stände ciiigclicndster Studien gemacht; er wird gemessen und nach seiner 
unterscheidenden Höhe bestimmt, und als natürliches Resultat ergeben sich 
die verschiedenen Systeme, die seine verschiedene künstlerische Verwendung 
ermöglieben. 

Ursprllafltflli beisst die KunstsebUpfiuig, die einzig in ihrer Art ganz 

selbständig, nicht nachgebildet oder von andern Kunntschöpfungen abgeleitet 
erscheint. Als ursprünglich müssen demnach zunächst die Melodien des 
gregorianiseben Kirehengessnges betrachtet werden, da sie aielitio we- 
sentlich von denen des griechischen oder hebräischen unterscheiden, dass sie 
vollste Sßlbstlindigkeit gewinnen. Die Tonleiter, anf der sie sich erheben, ist 
allerdings der griechischen Praxis entlehnt, allein die besondere Weise der 
Anschauung derselben, wie der andere (leist, der diese Melodien hervortreibt, 
geben ihnen ein Tollstlndig andere« Gepräge nnd damit das Merkmal der ITr- 
sprüngl ichkeit. Die Volksmelodie ist dann zum Theü von I1in<>n her- 
gelcitt *, :ibi r nicht als Nachahmung jener Kunsfschöpfung, sondern als durchaus 
selbständiges Produkt derselben. Jene kirchlichen Melodien gaben dem schö- 
pferischen Volksgeist Anleitung und Anregung, sein eigenes Empfinden aus- 
antSnen nnd dies erzengt wiederum Melodien, die naeh denselben Prindpien 
entstanden wie jene, denen jedoch der andere Inhalt wesentlich andere Form 
und ver indortc Wirkung verleiht und die deshalb gleichfalls durchaus ursprüng- 
lich erscheinen. Damit aber sind die wesentlichsten Bedingungen der Ursprüng* 
liohkeit gegeben; diese Tsrfldtrt dnrebaos nen adhaffend, aber inneriulb der, 
dnroh die ewigen Knnstgesetze gegebenen Sehranken. Werden diese verletit, 
dann verliert das Eigenthümliche der Ursprünglichkeit, das, was die Gattung 
als solche kennzeichnet, und es wird zur Sonderbarkeit, zur Abnormität. 
Ist die Ursprünglichkeit nur gesucht, indem man absichtlich anf Besonderheiten 
nnd Abwmehungen vom allgemetn G-QItigen bedacht ist, so beisst sie barook, 
nnd da sie dann in der Regel zugleich auch das Knnstwerk in der Verzeming 
erscheinen liisst, Iii zur r. Monströs wird sie, wenn die Besonderheit in un- 
geheuerlichem vergrössertem Massatabe auftritt und dadurch das Kunstwerk 
ans seinen natürlichen Schranken treibt. In diesen besonderen Erscheiuuugs* 
formen kann die TJrsprüngliehkeit immerhin noch interessireni aber sie hat 
entschieden weniger kflnstlerisohe Bedeutung als das bescheidenere Talent, dem 
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die formTollendetc Darstellung des KtiD^twerks erstes Erforderniss ist, achon 
weil jtne gesuchte L'rspriinfrlichkeit weit IcicLter zu gewinnen ist, als tlic Herr- 
schaft über die Kunstlornien. Zu jener barocken, bizarren oder nion- 
strösen Urspruuglichkeit gelangt in der Begel schon das intcntioncnreiche 
Ungeschick des An Angers, gelangt der DUettantiemQs, wenn er grosse Tor- 
wfirfe, bedentendo StofTc künstlerisch bearbeiten will, wie das in unseren Tagen 
namentlich an zahlrtichen Jieiepielen nachzuweisen würe. Die echte l'rsprüng- 
lichkeit kommt nur innerhalb der ewig gesetzmässigen Formen im muster- 
^Itigen Ennstweik «im Ansdrtick, wie die ganze Entwiekelnng der Tonkunst 
bis anf den hentigen Tag beweist. 

l'rsprfinglicbe Töne heisstu die Töne der Xormal-, der C-rft/r-Tonleiter 
c — d — — y — a~h\ zum Futcrschiede von den chromatischen, dunli ErhJ'ihung 
oder Vertiefung veränderten oder versetzten Tönen: cU — des — äis— et — 
fi* — gei — yi# — Off — aU — h. 

IJ* B*» Abkttrzu ug fiir Uf supra (s. d.). 

Fso, nsas, auch Chresix: d< r Tlici] dir griechischen Melopöio, d< r sie in 
Hinsicht auf Schönheit der l'onfolge und der Intervallenverhültnisso bebandelt. 
Sie umfubst die verschiedenen Portschreitungen der Agoge, Fetteia und 
Ton 9 (s. d.). 

l'sper, Francesco, Vtnctianischer Prediger und ausgezeichneter Ori/aiuBt 
an der Salvatorkirche in Yentdig, lebte in der fisfen Hälfte des 17. Jahr- 
hunderts. Ton seinen Compositionen sind nur bekannt ein Gradual und ein 
Tractus, aufgeführt am 25. Hai 1631 hei den Tranerfeierliehkeiten Ar den 
Grossherzog von Toscana Cosmns II. von Hediois. 

rt, die erste Silbe der alten sogenannten Guidonischen Solraisotion, welche 
im Cantu naiurali, dem unversetzten System auf den Ton c, im Cantu durali 
auf den Ton im Cantu moUi auf den Ton f zu stehen kam (s. Solmisation). 
Bei den Italienern nnd Franzosen heaeiehnet die Silbe jetzt immer den Ton 
die Italiener gebrauchen auch die Silhe io, 

rt beniol (franz.), der Ton Ces. 

rt dl^se (franz.). der Ton Ct«. 

i't diese niiueor (franz.), Cis'moll. 

üt fis, in der alten Solmisation diejenige Mutation, in welcher auf den 
Tönen c und / nicht die Silbe utt sondern die Silbe fa gesprochen wird 

(a. Solmisation). 

L't re, in der Solmisation die Mutation, bei der auf dem Ton g nicht 
sondern re ausgcsproehtti wird (s. Solmisation). 

Vt re ml fs se la» die Solmisation (s. d.). 

rtremifasollarli hiessen die Solmisatoren, welche nur die sechs Silben naoh 
der "W^eise der alten Solmisation beim Gesangunterricht anwendeten« 

Utricnlnrias, ein Sackpfeifer, Dudelsaokspieler. 

Vt sapra (abgek. n. «.), wie oben, wie rorher, wird gleichbedevtend 
mit eome sopra namentlich in Partitnren angewendet, nm nieht ganz gleich 
wiederkehrende Stellen aufs Neue ganz ;ins5chreiben zn müsFon. In solchen 
Füllen wird bei der "Wiederholung nur die Hauptstimme geaclirieljen mit der 
Bezeichnung i>ut »upra* oder ^come sopra», um anzuzeigen, dass auch alle übri- 
gen Stimmen die Stelle bei der Wiedwholnng genan so anssnftlhren haben wie 
beim ersten Eintritt (s. Partitur). 

rthe, Job. Andreas, Orgelbauer zu Sondershausen, früher zu Dresden, 
namentlich bekannt als Erfinder des Xylosistron (s. d.), das er IbÜT baute. 

Uttendal, auch Tlttentbal und üttendaler, Alexander, Componist 
und Finger an der Kapelle des Kaisers Ferdinand I. nnd dessen Nachfolger 
Maximilian II. In dieser Stellung befand er sich noch 1585. Seine gedruckten 
und bekannten Compositionen sind die folgenden: »Srptem Pualmi poenitentiale» 
ex prophetarum scripiis orationihus ejusdem argumenti, quinque ad dodecachordi 
mothf» duodeekitf tarn vivae voci, ^uam divertis muneonm inHrimmnUMrwm gweribrnB 
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harmojiia accomodath (Xoriborgnc. in officina Thcod. Tierlatzeni, 1570, in 4* obl.). 
»Sacrarum cantionum, quat vultjo Moteia* vocant, an/ea in lucem unq-uam editarum 
sed nunc recens ad modum tarn intirumeniia tnuiieis, quam vivae melodiae quingue^ 
US et plmrium rocum atten^peraiorum Uber pnmitMm; idem, lib. 2 et 8 (ibid. 
1571—1577, in 4* oU.). tCamHonet gallicae a ti et plur. toc. (ibid. 1574). 
*Tres Minsar quinque et sex roctim. Htm Magnificat per octo tonox, qnafnor 
vocibu9* (ibid. 1573, in 4° obl.). »l'roeliche ntne teutscbe und frauzösiäcbe 
LiedM*, lieblich zn singen und aaf allerlej Inetnmieiiteii in gebrauchen, nach 
■onderer Art der Musik componirt, mit vier, fünf und mehr Stimmen« (Nflreai* 
befg, Dittriiht Gerlach, 1574, in 4'^ oll.). Zweite Aufl. ebend,, Catarina 
Gerlach, 15t:<5, in 4** obl. (eine andere in Frankfurt bei Stein, ohne Dutum. 4°). 
Acht vier-, fünf-, sechs- und achtstinimigc Motetten von Uttetbal sind im 
•Novw Tkeiaurut muiiew von Peter Joanelli, Venedig, Antonins Gardani, 1568, 
enthalten. Auch Jacob Paix hat Compoiitionen arrangirt und in sein Orgel« 
tabulatnrbiu Ii i ufgenommen (Lauingen, 1583, Fol.). Viele der gedruckten 
Kirchenconipu.sitionen befinden flieh auf der MQnchener Bibliothek mit dem 
Namen Utteudal. 

VttUify Franeeaco, Oomponitti geboren an Bologna gegen 1730^ war 

Schüler von Sandori und Pcrti, wurde 1743 Mitf^lied der Akademischen Gesell- 
schaft zu Boloi nn und 1751 Präsident derselben. Er leb(e einige Zeit in 
London und veröäentlichte dort 1770: »VI Son. for 2 Vioiin* and a JBass, 
one Sonata for the VklöneMöf and ike otker f» ike Mgrptieiori*, Von London 
ging er nach Stockholm, wo er Hofkapellmeiiter wnrde nnd in dieser Stellnng 
2n Jahre thatig blieb. 1795 wurde er mit 500 Thaler ptnsionirt, starb aber 
bereits 1796. In Schwedin coroponirte er die Opern, welche dort aufgeführt 
wurden: »Aline, Königin von Uolcouda« (schwedisch, 177ä aufgeführt); »Aeueaa 
zn Karthago« (dergl.): »Tetif nnd Pelevt« (eine dergl., nach dem Entwürfe de« 
Königs 1790 zu Stockholm aufgeführt); die Chöre zu »Athalia« (schwedisch)* 
Eine italienische Oper »JBe pasiore* entstand in seiner Jagendaeit in Italien. 

V. 

T«9 Abkflrsnng Ar Veria (s. d.), Voee (s. d.), VoUa (s. d,)« 
1^ » Abkflnrong Ar VerteU (s. d.). 

Taceal» Nicolo, italienischer Operneomponist, wnrde 1791 (nach andern 

1790) zu Tolentino im ehemaligen Kirchenstaate pcboren, kam aber schon im 
Alter von drei oder vier .Tahrcn nach Pes^jiro, ^voliin .'-ein Vater behufs Ueber- 
nahme eines öfifentlichen Amtes übersiedeln mubste. üier begann der Knabe 
seine wissenschafüicben Studien nnd betrieb ▼om swSlften Jdbre an nebenbei 
das Clavierspiel als Erholung. Einige Jahre später ging er nach Bom, nm 
d'e TiechtswissenBchaftfn zu studircn, konnte indessen diesem Birufe keinen 
Geschmack abgewinnen und folgte bald dem unwidirstehlichen Drange, sich 
ausschliesslich der Kunst zu widmen. Zunächst nahm er nun Unterricht im 
Knnstgesange, dann anch (bei Janaoconi) im Contrapnnkt GegMi Ende des 
Jahres 1811 ging er nach Ksnpel, um sich hier unter Paisiello's Leitung in 
der dramatischen Conij »isition auszubilden, schrieb auch um diese Zeit unter 
der Aufflicht des genannten Meisters seine ersten Cantateu »L'Onutggio deUa 
^afUuMne^ nnd »Aniromedmaf sowie eine Ansahl von Kirohencompositionen. 
Dann versuchte er sich als dramatiflcher Componist mit der 1814 im Teatro 
Nuovo zn Neapel aufgeführten Oper xil Solifari di Scoziaa, welcher im nächsten 
Jahre die einaktige Oper nMalvinaa, aufgeführt im Teatro San I^cnodelto zu 
Venedig, folgte. An diese Werke schlössen sich au: das Ballet »Gamma, ße- 
Sina a GaUwima (1817), die Oper >JI Jjnpo i'OeUndam (1818), das Ballet 
•Tmur OJum* (1819), sowie die BaUete *JJeuMdro in SMonia* nnd »^Sgenia 
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tu AuHdvt (1820), sümmtlich für die VenetiaDiBchen Theater San Benedefcto 
und Fenice geschrieben. Mittlei-weile hatte V., entrauthigt durch den i^oringen 
T^rfolg eiuigpi- si iner Arbeiten, sich ontBclilosHcn. der UperncoTnpusitiüu zu ent- 
sageu und das Gesaugaunterrichtsfach zu ergreifen. In seinem neuen Berufe 
wirkte «r aofanga in Yenedigi dann (von 1821 an) in Trieati endlieh (1823) 
in Wien; doch konnte ihn die Lehrihätigkeit, so erfolgreich sie aoeh war, nicht 
lauge feaselu: 1824 sehen wir ihn sich iiufs Neue der Bühne zuwenden und 
auf (^rund der inzwiachen gemachten Erl'uhrungen mit ungleich mehr Gläck 
als im Beginn seiner Laufbahn. Zuerst trat er in Parma mit der komischen 
Oper »Fietro ü Orandef ot$ia ü ffdoto aUa torimram henror und noch in dam* 
selben Jahre brachte er in Turin seine r>Pns!ordla feudatariai zur Aufführung. 
Im nächsten Jahre schrieb er für das Theater San Carlo in Neapel die Op^*r 
-oZaiUij ed AjttarteaUf lür Mailand »QiulieUa e Jiomeo» und »Le Fueine di ^for^ 
veffia^; endlich im Laufs der folgenden Jahre für Venedig »Oimmnß i*Afüom, 
fSr Tnrin r, Bianca di Megnnaa, filr Flerens •8aladino<i und fär Mailand »BauUeti, 

Der Wunsch, sich in Pari.s bekannt zu rauchen, bestimmte V.. 1^29 dort- 
hin überzusiedeln, und zwar wiederum als Gcaanglehrer; als solcher wusste er 
sich unter den dortigen Italienern eine der ersten Stellungen zu erringen, auch 
in London, wohin er sich naeh zweijähriger pariser Wirksamkeit begab, gelang 
es ihm, eine Anzahl tüchtiger Schüler zu bilden. Schliesslich zog es ihn jedoch 
wieder in sein Vaterland und zu seinem lienifo als dramatischer Componist 
zurück, und als nach den politischen Stürmen dos .lahres 1830 die gesellschaft- 
lioheu Yerbältnisse Italiens wieder geregelt waren, konnte er es zum dritten 
Mal nntemahmen, an den dortigen Opembtlhnen in Besiehnng an treten; diet- 
nial gab er denselben vier Werke: ^Mareo Viscontim, »Oiovanna Qra^€ (Är die 
Säugerin Malibran geschriebeu), »L'i sporn di Messinat und » Virginia*. Im 
Jahre 1838 übernahm V. die, durch Basilj Berufung nach üom erledigte Stelle 
eines Ooisors nnd ersten Ck>mpo8itionBlehrert am Oonewratf^nm der Masik 
an Mailand, welches Amt er bis an seinem Tode 1849 bekleidet hat. In den 
letzten Jahren seines Lebens war seine schöpferische Thiltigkeit ausschliesslich 
auf die Kirche gerichtet; eine bei Tlieordi in M.iiland erschienene Sammlung 
von Canzonetten seiner Cumpoäitiuu hat seinem Talent auch über die Grenzen 
Italiens hinans anr Anerkennung verholfen. 

Yaceari, Francesco, talentvoller Violinist, ist 1773 in Modena geboren, 
erhielt sehr frühzeitig Yiolinunterricht und spiolfe, sieben Jahre alt, l'ereits 
die schwierigsten Stücke vom Blatt. Von seinem zehnten Jahre an genoss er 
in Florenz den Unterricht Nardini's und trat einige Jahre später in Mantua 
inerst vor das Fnbliknm. Hier soll er aneh ein Conoert, weldies ikm der 
YioUniat Pichl vorlegte, vom Blatte gespielt haben. Nachdem er hierauf aneh 
in den andern it!ilienii?chen Hauptstädten mit Erfolg concertirt hatte, nahm er 
in Mailand mehrere Jalire hindurch seinen Aufenthalt und trat dann 1804 in 
den Dienst des Königs von Spanien, bis vt 1806 anfii Heve OonoerCreisett 
nntemabm. Er besuchte Paris, kam auch nach Deutschland, nm 1815 abermals 
auerst nach Lissabon und dann nach Madrid zu gehen. Hier erhielt er wie 
bei seiner früheren Anwesenheit in Spanion eine vortheilhafle Stellang am 
Hofe König Ferdinands, die er aber 1^23 in Folge der Unruhen wieder aufgab. 
Er starb wenige Jahre daranf in Portugal. Gedmekt sind von ihm: »Dwet 
powr deu» viokmtmf op. 1 und 2 (Paris, Louis). »Ood »am the king, rarie powr 
riolon avec pianoa (Paris, Janct et Cotelle). nPotpouri varie mr le Fandango 
et Robin AJair avec accompagnement de pianoa (Paris, Leduc). »L^EcossaWf 
nocturne dialogue pour piano et violonm, mit Var. (Paris, Schönenborger). 

Taeekettly Giovanni Battista, Pater, geboren an Enbiera im Gross- 
berzogthum Moden», lebte in der Stadt dieses Namens Mitte des 17. Jabr^ 
hnnderts als Ordensbruder nnd Organist soinos Klosters. Von seinen Compo- 
sitioneu sind gedruckt vorhanden: nMotetti a due, tre e quattro voci con organo* 
(in Yeneliai Bart. Magni, 1646, in 4"). »Mottetti a voce wlam, lib. 1, op. 2 
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(in Venctia, Frunc. Magui, 10(11, in l"). f>Mottet(i concertafi a una, du0f itO 
e quatfro ron riolini e senza^. Iii». '2, op. 3 (Bologna, IGGT, in 4°). 

Yuceto (ital.), Tempobezeiubuuug = ge massig t, miissig, geschwind. 

TMher^ Pierre Jean, oder LeTacher, Violiniet, wurde am 2. August 
1772 zu Paris geboren, wo er 1819 starb. Er war eine Zeit lang Schiller 
Yiotti's lind imch iinander .'im Orchester der Theater Vaudevüle und Feydeau 
nud an der grossen Oper thätig. Einlagen, die er für das Theater componirte 
nnd mehrere niedliehe Romanzen wurden seiner Zeit populär. Gedruckt sind: 
•Trio9 pour deux violon* et tefsee» op, 8 (P«ri% Naderaunn). »Jin varie» jwm* 
viöUm et violoneelha (Ibid.). »Duos pour deux viohn$a, liv. 1 et 2 (Paris, Ga* 
yenx). Viele Arien mit Variationen f&r Violine allein in Paria bei Tavet, 
Frey, Omont. 

Taehotty Pierre, geiboren zu Arles 1731, erhielt den ersten TJnterrioht in 
der Musik und im VioUnspiel in seiner Vaterstadt nnd kam, 20 Jahre alt, 
nach Paris, wo er den T"''nterricht Chabran's genosH. 17^9' lioss er nicli zum 
ersten Mal im (k>DC(irt: spintuel in einor r igenen (yoraposition hören und erwarb 
vielen Beifall. La Borde bezeichnet ihn vornehmlich auch als einen ausgezeich« 
neten Qnartett> nnd Trio-Bpieler. 1761 trat er als erster Violinist in den IMenst 
des Grafen Conti, in welcher Zeit er auch seine ersten dramatischen Compo- 
sitionen fürs Theater schrieb. 17H4, als er bei einer Reise diir^ h Deutschland 
in Berlin mit Beifall auch bei Hofe spielte, engagirte ihn der damalige Prinz 
von Preussen als Concartmeister seiner Kapelle. Er starb 1802 su Berlin. 
Ansser den Opern: •Betumd d*AiU (1765); »Le Monniert (1766); »LM/mmM 
et le teeret* (1767); »Etope ä Cithire* (1765, mit Trial gemeinschaftlich); 
»Sarau (1773), componirte er eine Reihe von Instruraentalstücken: ^Trois con- 
certo» pour violon et orchenfre*, op. 1 (Paris, Venier); »Ä«? trios pour deux 
viehn» et haete*, op. 2 (ibid.); »8is eonalee peur violon et haue«, op. 3 (ibid.); 
*Deus eeneertos pour violon et orchestre*, op. 4 (Paris, In Chevardiöre); »jSKi; 
sonates pour violon et hnssea (London, 1770); «S'/.r f/uafuors pour ,lcux violons, 
alto et hassen, op. 7 (Paris, la Chcvardiere); i^Six guatuor» pour deux violongf 
alto et beusea, op. 9 (Berlin, 1797). 

Taelranty Hnbert, s. Waelrant 

Taety Jacobns, niederländischer Componist, ist von verschiedenen Lexiko- 
graphen — u. II. VOM (ri-rber — mit einem Lundsmanne und CoUegcn Namens 
Ja^oes de Wert oder (jiaches di Waert (s. d.), der während der ersten Hälfte 
des 16* Jaliilisnderti in Italien in Ansehen stand, unriohtigerweise identificirt 
worden, wiewoU der Nestor der Musiker-Biograpben, Johann Gottfried Walther, 
■eben in seinem 1732 vollendeten Lexikon zwei Tersohiedene Personen als die 
Träger obiger Namen bezeichnet hatte. Die Unklarheit bezüglich der Lebeni- 
nmstände beider Künstler mag dazu beigetragen haben, dass der verdienstvolle 
Historiker Anton Sobmid in seiner Solirift über Fetraeei da Fossombrone nnd 
nach seinem Vori^an^e auch Fetis sieb jener irrth&mli<dien Meinung ange- 
BchloBScn haben. Doch ist cLm- l -tztcre Antor zu e'inox anderen T't^ljcrzeucung 
fjelanirt, nachdem er aus vcr.schiedenLn Compositions-Sammlnngen des IG. Jahr- 
huudcrtd den untrüglichen Beweis für die Sonderexistenz V.'s gewonnen hatte. 
Sieberen Anftoblnss ftber die Lebensnmstinde dieses Kflnstlers gewfthrte ibm, 
wie er in der aweiten Auflage seiner »Biographie universelle^^ berichtet, die unter 
dem Namen i^Novus Themurm mnsicin^« 1568 zu Venedig durch .Toanndli de 
Ghmdino veröffentlichte Sammlung von (Jtsangscomposittonen, deren Autoren 
snssehlieMliob demselben Jahrhundert angehören nnd Mitglieder der kaiserlieben 
Sängerkapelle sn Wien waren. Ans einer in dieser Saaunhing befindlioben 
sechsstimmigen Motette V.'s ssu Ehren des Erzherzogs Ferdinand von Oesterreich 
(In laudetn Sereniss. Prineipis Ferdinandi Archid. Austriae) lUsst sich mit Ge- 
wissheit schliessen, dass der Künstler schon vor 1627 unter Karl V. in der 
kaiserlieben SltngerkapeUe angestellt gewesen iit| dmn in diesem Jabre wnrde 
der genannte Ershersog snm KSnig von BObmen und Ungarn gekrtot Eine 
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andere in dem ■^Tlteaaurusv. jinf^eiu mmene Compobitiou A'.'s, drei Motetten (die 
erste für vier, die beidm andern für secba Stimmen) zu Ehren Kaiser Maxi- 
mflians II. (In laudem JntkUu. Sern, hnp, Ma». II) beweist, du» ihr Yerüamer 
noch nach 1564 gelebt hat, da erst im Jiili dieses Jahres Maxiiiiili; n den 
durch den Ted Ferdlnand's I., des Naclifulgtra Karl's V.. erledigten deutf^chen 
Kaisei thron Lestieg. Daes aber V. im Jahre 166b schon gebtorben war, erhellt 
MB ttner ebenfikUi im »JVbvtw Tketmmu «nitlra«« entiialtoieik nebenitiimiilgwi 
Motette TOD Jakob Segnart, die, \tie der Titel besagt, mr ErioneniDg an seinen 
Tod (In Obiium Jacohi Varl) {reschrieben worden ist. 

Die von Y. hintpilasscncn, im Druck erschienenen Wtrke sind folgende: 
»Modulationes quinque vocum {vulßo motecia nuncvjjaiae)^ (Venedig, bei Antonio 
Oardano, 1562, 4°). Sodann entbEIt die vorhin erwfthnte Semmlnog *Nn«* 
Thesauruit musicusn 25 Gesangstückc seiner Ccmposition, unter ihnen eine ^. n* 
zahl von ^lotetten, sieben Compositioncn des DSahr reyinan für vier, fünf, pei ha 
und juht Stimmen, sowie ein a« litfctimmiges Te Jtum. Andere Sfimmhingen 
von mehrstimmigen Gesäugen aus dem 16. Jahrhundert haben, vermuthlich um 
dem Wunsche der Zeitgenossen des Efiastlers zn entsprechen, eben&Us Com- 
Positionen von ihm aufgenommen; so enthSlt die 1553 — 1557 zu Antwerpen 
bei Tylmnn Sugnto erschienene Sammlung y>HccJes{asticae Cantiones quatuor f-t 
quinque vocum, lulyo moteia vocanty tarn ex teteri guatn ex novo Te^lamenio, ah 
optimis quibutque huju» aetati» mutki» eoffipoMtofc fünf vierstimmige Uotettoi 
V.'i; und die in Kfimberg 1554 — 1566 ersehimMme Sammlung »Soamydia JDo- 
minicorum et foiiorttm Durum, muticis numeru j ulclerrime comprehensa et cor- 
recfa quatuor, quinque, sex et plvriutn vocumv enthält von ihm gleichsfalls fünf 
vierstimmige Gesänge unter dem Specialtitel ^Üententiae piae: Ferner findet 
sich ein vierstimmiges welUicbes Lied mit fransosischem Text (*Ammir UaU etc.) 
in dem zu Antwerpen bei Hubext Waelrant und Johann Lant (ohne Angabe 
der JahrcBzabl) (rschicnenc T^Jardin musical. confenant plusieurs helles ßeurs de 
chansons ä quairc pariiexu: auch sind in den zu Nürnberg 1564 trtchienenen 
»Thesaurus musicusm — nicht zu verwechseln mit dem vorhin citirten i>Novu» 
^euntrus muriew des Joanneiii — »eoniinene tdeeHerima» oeiö, teptem^ «er, 
quinque et quaivor vocum Harmonia» tarn a veterihu* quam a reeentioribtte lym- 
phonüiis compositas, et ad omnis generis instrumenta musicae aeeomodafasv meh- 
rere Motetten Y.'s von verschiedener Stimmenzahl aufgenommen. Y. gehört 
ohne Frage zn den hervorragendsten Componisten seiner Zeit und alle Kenner 
der niederlSndischen Tonkunst, unter ihnen F^tis, dessen AutoritSt auf diesem 
Gebiete wohl unbestritten ist, rühmen an seiner Musik die Correktheit des 
Stils, den religiösen Charakter und die Einfaclibeit Beiner Notirnngsweipe, im 
Gegensatz zn den Pedanterien und kleinlichen Spielereien, in welchem sich selbst 
noch TO seiner Zeit ein grosser Theil der Tonsetser gefielen. 

Täterchen vnirden bei der Orgel die 4 — 6 Centimeter hingen, aus Messing* 
drnht gefertigten S'chrnuliengew'ndc, welche sich hinter dem Yorsatsbrette (s.d.) 
auf jeder Tustc befinden, Ijenannt. 

Yagans, Quinta vox, nannten die Tunsetzer des 16. und 17. Jahrhunderts 
in fttnfstimmigen Tonsfttsen die Anfte Stamme, weil sie jeder der vier Stimm- 
klassen angehören, hier ein zweiter Sopran, dort ein iwetter Alt oder Tenor 
sein konnte; nm hüufigßten ist sie ein zweiter Tenor. 

Vaguey Musiklehrer, in Marseille in den letzten Jahren des 17. Jahrhun- 
derts geboren, hatte sich in Paris niedergelassen und gab hier eine Elementar- 
MusUctehule heraus unter dem Titel: »VArt d'apprendre Ut munque ettpoei 
d*une mantire nouteUe et inteUigihle, par une suite de lepons qui te terrent fue- 
cessiremrnt de preparationu (Paris, 1733, in FoL, 32 8. nebsi einer Yorrede). 
Eine zweite Auflage erschien 1750 in Paris. 

Taiflseliasy Matthieui s. Waisselius. 

Talabre^e» s. Catalani. 

Yaldemvanoy Enriques de, spanisoher Musiker, der Anfang des 16. 
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JohrliundeHö zu Penarerrailn gcliorin wurde. Er vcröfTontlicbtc tinc AMiund- 
luDg über die Violu nebst liner SanimluDg yod Stücken für dies lu&trumeut 
unter dem Titel: i»Jfii«w iieatum, IMro Uamado. Sihia de Strevat. Compuetto 
fOr el egeellente musico Anriqvez de ValJtrauano. I)iii/jUo al illustrissimo 
sennor Jon Trancisco de Cunniga conde de JUIranda i fr a Am KmU- dt h Bandes 
steht: y>Fue impreaso en la muy iimit/ne y noble villn de Vallodolid Fincia in 
otro iiempo llamadau (por Francisco Jbernundez de Cordova imprcsor, 1547, in 
Fol.)> £> tind in dem Werlte: Motetten, Ynbanhioe, Bomasseo, OesSng^ 
Fantasien und Senaten in Tabulalur ftr die Tiola enthalten; ebeilfO eine Er- 
klarnng der Zeichen der Tnbuhitur und der Ait der Ausführung dersel])en. 
Ferner ist von demselben Autor eine allgemeine Abhandlung der Musik vor- 
bandeo, die Tereohiedcnen Tabnlatnren des ßpinets, der Harfe, der Viola, des 
Kirchengesanges nod dei fignrirten Geaanges behandelnd. Der Titel lautet: 
»Tratado de eifra nueia j ara iecia, arpa y vikuelut eantthUmto de oryano y eontrO' 
punion (Alcala de Henares, 1557, in Fol.)* 
Taldcstnrla, s. Schiebt. 

Talente» Antonio, mit dem Beinamen Ci&oo, war blind nnd bekleidete 

in Neapel ein Organistenarot. Fr viröffentlidite eise Sammlung von Orgel- 
stücken unter dem Titel: •Versi »pirituali MOfta tittte U neUy eon dieerti eaprieei 
per suonar neyli ori/aiu'a (Napoli. 15S0). 

Talente^ Saverio, nenpolitunibchir Com] onist, lebte in der zweiten Hallte 
des 18. Jabrbnnderfs. Seine Stadien machte er auf dem ConserTatorinm la 
Fietä nnd "War später Kapellnieitter an der Kircbc S. Francesco SaTerio, auch 
Lehrer am College San Pietro a Majella und am Conscrvatorlum von Neapel. 
Auf der Bibliothek biersclbst sind folgende Compositionen im Manuscript auf- 
bewahrt; mimj romperi a 4 voei venerdi eanio*. •Meeea a 4 von e pik tfnh 
meniU, ^Meeta o 5 voH e piü ttromeniim. »Tratti deüe Ire profezie del eeiafo 
Santo*. T>Vespere del sahato Santo a 4 voei col hasso conÜnuo*. »Credo a 4 roci eon 
orijano*. r>Oratorio j)er il S. Natale a piü toci e piii ttromenti.a »Solfeggien fiir 
vier Stimmena. >£ine Sammlung Partimenti«. »Eine Methode des Contra|<unkt8a. 

Talentfnly Carlo, dramatischer Componiat, geboren sn Lvcea gegen 1790, 
ifiiw von 1827 bis 1^35 Kapellmeister am Theater zu ^fesäina. (legen das 
Knde seiner I.aun ahii kelirte er nncli I>ucca zurück. Er hat ungef^ihr zwölf 
Opern, die auf den ver^^ehicdenen Theatern Italiens zur Aufführung kamen, 
geschrieben. »II Capriccio drammaiico; »Aminen und »II Figlio del aignor padre* 
waren die ersten. Diejeoigen, welche am meisten gefielen, waren: 9QH Arago- 
meei «n ISfepeU*, 1886 in Bom, nnd >22 FtgUo dtd eigner padret, in Heapri 
anfgelQhri 

Taltntlnli Domenico, ein um die Mitte des 18. Jahrhunderts zu Lucca 
lebender Componist, hat unter Anderem ein Oratorinm: »Der Tod Abel's« nadi 
Metastaaio in Hnaik gesetzt. 

Talentini, Giovanni, Kirchencomponist und Contrapunktist der römischen 

Schule, "wurde in der zweit, n Hiilfte des IG. Jahrhunderts geboren. Anfang 
des 17. Jahrhunderts, gegen 1G15, trat er zu Wien als Organist in den Dienst 
des Königs. Von seinen Com]>iJsitionen wurden folgende gedmekt: »MeieUi a 
eei voeim (Venedig. 1611, in 4**). r^JfusicJw conrertate a 6, 7, 8, 9 10 
Ofsia instromentia (Yenfdig, ir-19. in Fi 1.). »Musiche a 2 voei col bnsso per 
oryanoa (Venedig, 1622). r>Sucri concerti a 2, H, i e h roci« (Venedig, 1625, 
in 4"). Musiche da camera a 2, 3, 4, 6 e 6 toci, parte concertata con voci sali 
e parte een voei ed ieiromeniif neUo queie ei eontengono Modrigidi ed oUri torie 
ewopoeitioni. Lihro quofiau (Yenetia, app. Aless. Vincenti, 1621, in 4'). »Lilro 
quinto. Le Musiche da camera a una e due roci col hasso continvo« (ibid. 1622, 
in 4'). Im Manuscript blieben Messen, Magnifikats und Psalmen. Der Abb6 
Santini besitzt davon ein Stabat mater für vier Stimmen nnd ein Magnifikat 
für Tiernndswansig Stimmen nnd sechs ChSre Yom Jahre 1620. In der Ma- 
anscriptensammlnng im Schlosse au Frag befinden sich Compositionen dieses 



Digitized by Google 



444 



ValentinL 



Meisters, auch sind einige Stücke in: T^Parnassu» musicus FerJinanilaeuta von 
Bergamo (Venedig, 1615) aafgenommen. Gerber führt die eine sechschörige 
MesM, Magnißeat 0t JtMlat&, tiä 1621 m Venedig gedniekfc an. (»Tonkanstl^ 
Lexikon., B. III, S. 422). 

Valentioi, Giovanni, neapolitanischer Coraponist, h^l>ti' in der zweiten 
Hälfte des 18. Jahrhunderte nnd machte sich durch folgende Upern vortheilhaft 
bekannt: »La Nozze in contrattom, komische Oper, 1780 zu Mailand, 1784 sa 
Leipzig anfgeflihrt. »J (ktUittani fturMi, komiaehe Oper (Puma, 1786). >Z« 
Haiua maiematicaa (Peiaro, 1786). »L'Impresario in rovinam (Oremona^ 1778). 

Valentini, Giuseppej Violinist and Instrumcntalcomponist, zu Florenz 
gegen 1690 geboren, verSflfontlichte bei Boger in Amsterdam die folgenden 
Compositionen: »XTT Sinfimie a 2 vhUni e vkhneäUoa, op. 1. • FIX Bimurrie 
per oamera a 2 inai, et eieieMOMf op. 3. 9 VIII Idee da eamera « nieUmo aoh 
e Violoncello^, op. 4. dXII sonate a 2 viol. et violonc, op. 5. »Concerti a 4 vioL, 
äUo violud. nSonafe a riolino solo e hatso conünuo<t, op, 8. »X concerti*, oj>. 9. 

Yalentinii Pietro Fruncesco, berühmter Contrapunktist der römischen 
Solmle, auoh seiner Zeit als Poet bekannt und als theoretieeher Scbiiftsteller 
th&tig, entstammte einer vornehmen Familie zu Rom und wurde daseibat in der 
zweiten Hulfte des 16. Jahrhunderts cre])üren. In der Schule des J. INI. Nanini 
bildete er seine musikalischen Fähigkeiten und starb zu Rom 1654. Er sciirieb 
zwei grosse Opern, dem damaligen Geschmacke entsprechend mit Zwischen« 
Spielen (Intermeni's) nnd swar die Musik nnd die Worte; es sind dies: •£« 
MitrA. Favola greea versißeaia eon due infermedii, ü primo rappretentante la 
Vpcisione di Orfco; e il gfcondo Pitlagora die ritrova la musioa. Poesia tii Pier 
Francesco Valentini Homano, musica dell iitetsov. (Roma, Mascardi, 1654). »Im 
Tratformmeione di Vafue. Favoh moralo eon due intermedii, U primo contiene 
ü BaMo di Pro$erpina ed ü eeeoiuh Ut OattioiA di Teuere e di Marie neUe 
rete di Vulcanou^ (Roma, Mascardi, 1654). Seine Übrigen Compositionen sind: 
»Oanone di Pier Francesro Valentini Romano sopra le parole drl Salve Regina: 
iüos tuo$ mi«erieordes oculos ad no» eonverie, con le $ue HsoLutioni a 2, 3, 4 0 
6 voeij ete.« (Roma, Hasotti, 1629). Dieser Oanon entkalt mehr als swMtaasend 
Resolutionen. Das Thema desäolben nebst vier der Hanptresolntioneo giobt 
Kircher an (nMusurgiaa, Th. 1, S. 402). "Canonc nel nodo di Salomone a 96 
vocii (Roma, 1G31, in Fol.). Auch von dieaera Canon sind bei Kircher (»Jtfii- 
surgiat, Th. I, S. 404; und bei Hawkina iu seiner Geschichte (Band II, S. 376) 
die Tomekmsten Beeolntionen m finden. »Cmume a 6, 10, 20 voeU (Roma, 
1C45). »Madrigali a 5 voei, mueie» e poeeia del Valenfinin, zwei Hefte (Rom^ 
Mascardi, 1654). r>Motetti ad una voce eon instromenda, zwei ITeft<' (obeuda"). 
»Moteiti a 2, 3, 4 roe»«, zwei Höfte (ebenda, 1655). »Canzonette gpiriiuali a 
2 0 3 000t«, zwei Bücher (ebend. 1656). »Canzonette spiriiuali a 2, 3, 4 voci^ 
zwei Baeher (ebenda, 1656). »Mueiehe tpkiiuaU per la nativitä di 8. 
Orieto a 1, 2 vooimf awei Bacher (Rom. Belmonti, 1657). ^Canaonif sonetH ei 
arie a voce solaa. zwei Bucher (ebenda, 1657). »Canzonetfe ed arie a \. '2 rociv, 
vier Bücher (ebenda, 1657). »Litanie et motetti a 2, 3, 4 voc»«, zwei Bücher 
(ebenda, 1657). Diese Oompositionen, die Opern und die Oanons ausgenommen, 
wurden erst nach dem Tode des Antors von dessen Erben, die er testamea- 
tarisch ilazu verpflichtet hatte, iu den Drack gegeben. Drei theoretische Ab- 
hrindlunrrt n hat er der Bibliothek der Familie Barberini vermacht. Sie befinden 
sich uuter No. 3207 und 328Ö noch daselbst. Die Titel sind: »Duplitonio 
Muriea. Dimoitranione di Pier Shmeeteo VaienHni Somtmo per la quele appaire 
U (oftif e medi mutioali ascendere al numero di ventiquattrOf dove dodici toli 
communemenie eeno sfimafi. Ed nnco aicune ßgure dimosfrative di alcuni generi 
miisicali, antiehi ed altre teoricke curiosität. nTraffnto de! iempo, del modo, e 
della prolazione di Pier Franeetco Valentini Romano, nel guale ampiamente H 
dimottra eoea «m tempOf modo, prolasnonef e copiosamexte ei Otemre defießgwte 
e proporrieni mueieaU de eegni deüe perfezioni, dette akeranoni, dei punH, deüe 
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ligattire, e di ciatcun allro aceidente, a cui Jeffe ßgure sono sottopoite*, »ISntttafo 
delle bafttiia musicale. In ques'o si vedono dfscritti yli estempi per t quali s'insegna 
il modo 0 la tnaniera di <^iustam< nte proferire e cantare le note, ed as^ettare l» 
pauw Umto iüfto il lempo delV egualo, ([uanto äeW inefwAe iolteto«. 
Taleitinstanz, s. v. a. Turanteltanz (s. d.). 

Talernorl, Abbe Marie f>leazar do, Dtinheir ilt s adligen Stifts zu St. 
Martin d'Ainay, ist zu Lyon f,'choron und hielt in di r Akademie daselbst, deren 
Mitglied er war, folgende VorlejiUug: »Nauvelie mdthode jjour nottr le plain-chant 
§an» harre» ^ tan» eieff anfbewabit unter den Maniucripten in der BiUioihek 
dasfclbst unter No. 965. V. starb 1778. 

Talpsl, Johann Evangelist, eigentlich "VTullershauser, geboren am 
28. April 1735 zu Unterhattenhoftn in Baiern als der Sohn eines Bauern, 
wurde von einem rermögeuden Kunstfreunde adoptirt, welcher ihn in München 
ftOsbUden liesB. Nach einiger Zeit jedoch unterbrach V. enne Studien und 
begab sidh au einem Landwirthe. Später nach München zurückgekehrt cultivirte 
er die Musik iind hauptsächlich den Getan g. Der Kapellmeister Camerloher 
zu Freiaing war bein Lehrer und V. machte so schnelle Fortachritte, dass er, 
19 Jahre alt, bereit! als Sänger am Hofe dei Oacdinala und Fflrat*BiachoA Ton 
Fretsing angestellt irarde. 1765 ging er erat nach Amaterdam, dann nach 
Nancy, um sich als Sänger hSren zu lassen, und betrat, nach Baiern zurück- 
gekehrt, 1757 die Bühne als Bellerophon. Das Verlangen, sich immtr mehr 
ZU vervollkommnen, trieb ihn nach Italien, wo er in verschiedenen Studien 
ebenftUa ala Opernsänger auftrat. 1770 kehrte er nach Baiem aurftek und 
erhid^t dort vom Herzog Titel und Function eines Kammersängers. Nach einem 
abermaligen Besuch Italiens, Lei welchem er viel Kuhm einerntete, verblieb er 
nach seiner Kückkehr 1778 dauernd in München, wirkte dort au der Uofoper 
als Sänger und errichtete hier die erste deutüchc Singschale, in welcher er 
Uber 200 Sehfller bildete, an denen auch Adambargar gehörte. Nach 43jKhrjger 
Dienstzeit wurde er 1798 pensionirt und starb in Mflnchaw 1811. 

Yalgulfo, Carlo, gelehiter Hellenist, stammt aus einer alten Familie von 
Brescia, wo er 1440 geboren wurde und 1498 starb. £r war eine Zeit lang 
Seeretibr de« Cardinal Oeaar Boigia. Die lateiniaohe Uebeiaetanng der muai- 
kaiischen Abhandlnng des Plutarch, welche er lieferte, wurde erst lange Zeit 
nach seinem Tode gedruckt und aufgenommen in der Sammlnng der Schriften 
des Plutarch: nPlutarcki Chaeronei philosophi hittoricitjue clarissimi opuscula (quaa 
g^uidem extant) omnia, uHdequague coüeetUt et düi^entUaime Jam pridem recogniUm 
(Venetiia per Jo. Ant et Fratres de Sabio, anmptu et requisitione D. Mel- 
ohioria Seaaa. Anno Domini MDXXXU, in 8**). Ferner von J. Cornarius in 
seiner Aufgabe der Schriften ftber Moral dea Plutarch (Basel, 1563, in Folio, 
p. 19 bis 25). 

Valhadolidi Francisco de, Kapellmeister am erzbischöflichen Seminar zu 
Iiiaaabon, geboren au Funehal, der Hauptatadt der Inael Madeira, wurde in der 
Mnaik zuerst von Manoel Femandes and später zu Liaaabcn von Joaö Alvarea 
Frovo unterrichtet. Er starb am 16. Juli 1700, ehe er sein "Werk über theo- 
retische and psaktische Musik zum Druck befördern konnte. Ausser diesem 
Werke hat er viele Oompoaitionen, Messen, Psalmen, Lamentationen, Reapon- 
aorien, Motetten u. a. geaohrieben. 

Yalla, Georgia, gegen Mitte des 15. Jahrhunderts zu Piacenza geboren, 
studirte in Pavia Medicin und wurde 1450 in Venedig al? Professor Huma- 
niorum angestellt, als welcher er 1499 starb. In seiner Sammlung von Ab- 
handlungen aller Wiasenachaflen: »Da espetendi» et fugiendit r^bu** (Yencdig, 
1497 — 1501, zwei Bände in Fol., ist auch die Abhandlung: i>De Musica, Hb* 
V. ^V(/ primo de inventione et eommoditate ejusi enthalten. Zu den weiteren 
Arbeiten des V. gehört auch die lateinische IJebersetzung der Einleitung zur 
Harmooik des Euclid unter dem Namen Cleonides. Sie führt den Titel: 
bCZspumAi« harmmiewn intraiuetoriim, inUrprete OeorytQ VaUa lUewtmo* und 
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ist mit (leo Schrifteu der Autoren, die ;iU9 (lein Titel hervori^ehen. in einem 
Bunde herauagegeheu. Der Titel dosselbeu heisst: »Hoc in volumine haec Opera 
eontinentur : Cleonidae harmonicum introductorium interpreU Georgia Valla Pia" 
OMHno. — L, VUruvU BOlhniB da ArMeaiMra UM d&eam, — StaeU JtOU 
Frontini de aquaedtuHbu» Uber unu$. — Anyeli Fdiaani oputouhm quod. Pane- 
pistemon inserihitur. — Änrjeli PoUciani in priora analytim pradeedo, eui titulit^ 
est Lanijyi. Das Datum iat nur am Ende der Vitruv'schan Abhandlung zu 
finden. Man liest dort: »Impreetum Ven^ie per Simonem Papiet^m Metmm 
BiMäopißm. Anno td» inearMÜone MOOO. LZXZX, TIL Die Urtio, Aw^mUm, 
in Fol. Die betreffende TJeberaetzung der EncHd'schen Schrift gelangte im 
Jahr darauf mit einigen anderen Arbeiten des Valla vereinigt in einer zwcitea 
Audgaba zum Druck. Von dieser hndet sich auf der Pariser Bibliothek ein 
Exemplar mit dem Datam Venedig, 1504. 

TalUide» Joh. Baptist Anton, dessen Kamen auf franBÖnsehe Abkanffe 
schliessen lässt, war Organist in Mendorf um die Mitte des IH. Jahrlinnderts. 
Die riiichgeuunnleti Werke von ihm sind gedruckt worden: »Dreifaches musi- 
kalibches Exercitiuui auf der Urgel, udur \'i Praeambula uud Fugen, wobei 
naeh jedem Praeambalo der Gteneralbass anegeietst ist« (Augsburg, 1751, iti 
Folio). »Musikalische Gemüths-Ergötzung iu VI Clavior-Partiona, erster Theil 
(Nürtiherg). Der zweite Theil: »XVI Fugen für die Orgel« (Nürnberg). »Prii- 
ludireuder Üi'gauist, oder neue Präludien und Cadou^en in doppelten ABO 
DEPO, beide Töne mit der Terz major und mineur so beq[aem eingerichtet» 
daee man dnreh die angewieBenen Zeichen und Kammern nieht nur ein Prl- 
ludium nach Nothdurft und Belieben verlringem, tondwa auch flutten im Prä- 
ludiren alle 4, 5 oder 6 Takte eine Cadenz fonniren kann», in zwei Theilen 
(Augsburg, 1757, in Folio). »Liturgiae Ahreviatae Vrbi et Orbi Mcommodatar 
i. e. VI Miitae « 4 voe, et ^utnm.; op. 2 (Augsburg, ia FoL). 

Tallapertay Q-iaseppe, Eirehencomponist, geboren am 18. M&nt 1755 zu 
Mezzo bei Mailand. Sein erstes Werk, drei Ciaviersonaten, erschien in Ve- 
nedig, da■^ zweit«, ein Clavierconcert mit Orchester, wurde während seines 
Aufouthultes iu Dresden 1789 — 91 bei Kilsoher gedruckt. Nachdem er 1793 
nach Italien mrackgekehrt war, erhielt er in Aqnilat einer Stadt in den 
Abruzzen, eine Anstellung als Kapellmeister. "WKhrend er hier lebte und 
nachdem er 1803 Mailand wieder aufgesucht, componirte er viel Kirchenmusik, 
die geschätzt wurde. Es gehören dazu drei Oratorien: »Ezechia*, *Il Trionfo 
di Davide; voto di Jefteu, Messen, Bequiem, Miserere u. a. V. starb zu 
Mailand 1829. 

▼aUara, P. Francesco Marie, Carmeliterm9neh des Klosters 8n Mantua, 
wurde gegen 1670 zu Farm i geboren. 1724 lel)te er noch in seinem Kloster. 
Er hat die nachgenannten Bücher über den Gregurianischen Choralgesang ver- 
£Mnt: 1) »Seuofa eortde näüa qmde eHneegnano i fondamenti piü neeeetarii eUm 
Vera eognizione dei eauh jfregenanom (in Ifodena, per Ant Oapponi, 1707, in 
4*1 90 Seiten). 2) »Primizie di eanto fermo* (in Modena, Capponi, 1713, in 4**). 
Die zweite Auflage hat den Titel : nPrimizie di canto fermo, ristampate, eorrette, 
e ridotte in miglior forma eon altre addizioni di eeettitä ä ohi profesta, e deti' 
dera le veru eofninaM iuUi i prwu^ e fMdmmemU di quetio angeiiee eantom 
(in Parma, per Gioieppe Bosati, 173^ in 4*, 106 8.). 3) »Tratiato teorieo- 
pratieo del canto gregorianoi (in Parma, per rriuseppe Roaati, 1721, in 4". 13S S.). 

Vallc, P. (iruglielmo della, Franziskanorraönch und öoneralsecretiir seines 
Ordens, wurde zu Sieuua gegeu 1740 geboren und legte im dortigen Kloster 
seine GMttbde ab. In Bologna, wohin er vom Orden gesendet war, trat er in 
frenndechaftliche Beziehungen zum Pater Martini, nach dessen Tode er dem- 
selben eine Lobrede hielt, die gedruckt ers liien: nElojio del Padre Giamhattitta 
Martini, minore conventuale. Lelto il 24 novemhr,- 1784« (Bologna, 1784, in 4°). 
Abgedruckt in: 1) »Antologia romana; Th. XI, S. 190, 201, 209, 217, 225, 
233, 241; 2) »OioneU de UUermti di JPiio, 1783«, Th. LVII, 8. 279—306. 



Digitized by Google 



^■Ue — Valottt. 



447 



las Djutsche übersetzt erschien sie in: »Musikalische Corredpondcnz von Spaior« 
(1791, S. 217 u. folt,'.). Eine zweite Schrift: ^Memoria storiche del F. M. Giain- 
haUUla Marlini, minor conventuaU di Bologna, celebre maestro di ca^ellan (Xapoli, 
1785, nelU Btamperia Simonian«» ia 8^ 152 8.) wurde in Neapel gedrodtl. 
Valle bat sich aaob doroh Sehriftoa auf anderen Gebieten Toxtheilhaft be- 
kannt gemacht. 

Valle, Pictro della, ist zu Rom um 2. April loHG von vornehiuen Eltern 
geboren und erhielt eine treffliche Erziehung. Qaintos Solini, Organist au 
Madonna del popolo, war lein enter, Paob Qualiati sein swelter Lebrer in 
der Musik. Nachdem er zun'lchst die miUtirisohe Laufbahn Terfulgt. auch an 
mehreren Seegefechten (IG 11 auf einem spanischen Schiff gegen die ß.irbareu) 
thätigeu Autheü uahm, eutschloss er sich bald nach seiner üiiokkehr in Italien 
1614 SU einer Pilgerfahrt nach Jerusalem. Br kam dnrob Egypten, Syrien, 
Persien, fbcbt im letzteren Lande g^a die Tdrken und kebrte 1626 naob 
Rom zurück. Seine Reisiboschrcibuugen, die er hierauf lieferte, sind fdr den 
muslkalischou Geschichtsschreibor des 16. und 17. Jahrhunierts von Werth. 
1G40 erschien folgende Schrift im Druck: »Deila musica deW et<i mostra, ehe 
non e punto inferiore, anzi i mügtiore di queUa deil* etä ptueato, dU Sighor Leiio 
GuiUcioni*. In den Werken des G. Bat. Doui (B. II, S. 249 u. IuIl,' ) ist die 
Dissertation aufgc>nomm°n. Von Valle ist au::h ein ZWÖlfstimmigeS ToJlAiSI «T^ 
bekunut geworden. Er starb am 20. April 1652. 

YaUerinh, s. W aller ius. 

Tallety Nicolas, ein berAbrnter Lautenist und Oomponist fttr dies Instrn- 

men , lebto za Anfang des 17. Julu-hundorls zu Paris. 1618 erschien der erste 
und 1619 der zweite Thoil eines Lautenwerks, welches er unter folgendem Titel 
zu Amsterdam herausgab : *L9 Secret des Miues au^uel est naivetnent montre la 
vraie moniere ie hien el fiMlement apprvUre d ^mer ImA par Vattetf Lif 
ikankte franfmem (zwei Tbeile in 4*). Das Bildniss des Autors befindet sieb 
V«r diesem "Werke. Eine frühere Ausgabe erschien zu Paris. 

Tallisuicri, Antonio, berühmter Mediziner und Dr. philos., geboren am 
3. .Mai 1661 im Schlosse Tresüico in Carafagnaua im Herzogthum Modena, stu- 
dirte in Bologna und wurde dann als Professor der Medisin an die TTniTersitilt 
Padaa berufen. Daselbst starb er 1730. Er war Mitglied fast aller Akademien 
Italiens. Sein Werk nOprrc ftniro-medichea (Venedig, 17.'i3, drei Bande in Fol.) 
enthält auch Briefe, die Erli ^Ituag der hohen Stimme und andere Eigenscliaften 
der Custraten betreffend. Ius Französische übertragen sind dieselbsn unter 
dem Titel: •ZeMref mr hs vmx dee enufueem in Bü^afh^ue Uaiifue No. 6 in 
Genf 1730 zu finden. Die Briefe Hinl an Jacques Yernet in Genf, der sie 
veranlasst hatte, gerichtet. Sie sind auch ins Lateinische übersetzt worden. 

TallOy Dominico, Neapolitaner, anfänglich Jurist, betrieb er die Musik 
nnr ab Liebhaberei, bis er sie au seinem Beruf machte. Br TsvOffsntlidite mn 
Lebrbncb unter dem Titel: »ChrnpenHo elemetUmr* ü mudea epeeulaHwhprtaiomtl 
(Neapel 1804, ein Band in 8*). 

Valottl, Francesco Antonio, gelehrter Musiker und Kirchencomponist, 
geboren zu Yerceil im Piemontesischen am 11. Juni 1697. Da seine Eltern 
arm waren, wurde es nur durob Mitbftlfe seiner Landslente ermöglicht, dass er 
ein Seminar besuchen konnte. In der Musik leiebnete er sich schon hier aus. 
Nachdem er das Seminar verlassen hatte, kam er nach ChambL-ry in das Kloster 
der Franziskaner, wo er seine rielübde ablegte. Seine theologischen Studien 
setzte er hier im Kloster Cuneo und dann in Mailand fortj die Begabung iUr 
die Musik aberwog jedoob so, dass er endlieh in Padua unter Anleitung des 
Pater Calegari Kapellmeister an der Kathedrale sieh ansschliesslieb dieser Kunst 
weihte. Er erlernte von seinem Lehrer die Theorie nach den neueren Prin- 
oipien, die er auch wahrend seiner Laufbahn beibehielt. 1728 hielt er sich 
eine Zeit lang in Bom auf und übernahm, nach Padua zuräckgekehrt, hier das 
Amt des Organisten an der Kircbe St. Antonio» derselben Kirehe» an welober 
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Tartini als Solovioliuist wirMe. Nach dtm TJücktritt des Knj ellnu isters Cale- 
gari ü! ernabra er auch dieses Amt, das er bis zu ßeini m Tode, welcl er am 
16. Jaauur 1780 in seinem 83. Jahre erlolgte, vernraltete. Er wurdu um u^e 
Mitte des 16. Jahrhnnderts ala der bedeatendate Organist Italiens, als weleher 
ihn auch Tnrtini bezeichnete, gesohatst. Ebenso gcnoss er eines bedeutenden 
Bufes als Theoretiker und K irt ht ncomponlst ; so hut er auch viele treffliche 
Schüler in der Ctmpobitiou gebildet, zu denen auch der Ahi \ ogltr gehört* 
Er selber war als Compunist ungemein thiitig, so dass Burney, als er ihn be- 
siiehte, zwei grosse Scbrlnke voll Messen, Psalmen, Motetten, Veepetn, »udi 
die Begrl.hnishmusik für Tartini u. s. w. vorfand. Es ist aber fast alles Mu- 
nuscript geblielieii. Gedruckt e-nd: ^Eeaj^onsoria in Farasct-ve 4 rocihus cantanJa 
eomitante clavictmbalo (Mainz, Schott). ^Jicgj^tomoria in sabtato sancio idtmm. 
(ibid.). »JKe^pMMon« 1» Cmia Dtmlmi 4 cod&at« mit swei vierstiittmigen An- 
thems Ton Orlandns Lassus« (ebenda). In der Bibliothek des Ahhk Simtini in 
Bom befanden sich von ihm ausser mehreren vierbtlmmigen Messen mit Cr- 
chester: Salve Reyina für zwei Chöre, eine Messe für zwei Chöre und Orchester, 
ein Die» irae iUr vier und ein Domine ad adjuvandum für vier Stimmen, der 
Psalm Bwiut vir fttr vier Stimmen und fngiit und ein De yrofunüt ftr vier 
Stimmen. Yielfaeh bescbüftigle sich aneh T. mit der Theorie der Musik. Die 
Ergebnisee seines Nachdenkens begann er aber ernt im Alter zur Miltheilung 
bereit zu machen und so gelangte nur ein Band zum Druck: »Deila sdenza 
ieorica e ^ratica della moderna musica^ libro ^rimon (in Padova, appresso Gio- 
vanni Manfi^, 1779, ein Band in 4^ 167 Seiten nnd 7 Platten. Eine Analyse 
des Systems von V. giebt Felis in seinem Buche: »Stquitte de VhUioire d9 
Vharmoniea (Paris, 1840, in 8°, pog. 138- I t-), ferner in: »Tratte comjAet da 
Vharmonie* (Paris, Brandus, 1844, ein vol. grand in 8^ 4"*® partiej. Obwohl 
dies System keine Anhänger in Italien finden konnte, so hat doeh EiabbatiiUt 
SchfÜer von Yalotti nnd Nachfolger im Amte, einen praktischen TJeberbUok 
desselben gewährt in seinem Buche: »La vera idea delle muiicale numeriche 
segnaiure; Ferner eine Anzahl Beispiele der Fugenhcarheitung nach der Lehre 
seines Meisters in dem Buche: »Trattato sopra le Ju^he musicali di Jfra Luigi 
jMf, SMaikn Jf. O. Oamdato di eopitui taggi iel 9w anUeeuore Padre Pran» 
Mseo Jintomo TkJhUim, Zwei Schriften von F. Fansago, Yabtti betreffend, 
seien noch genannt: »Orazionc ne funerali di R. P. Franc. Ant. Valottia (Pa- 
dua, 1780, in 4") und »Slop di Tartini, Valotti e Gozzi'i (Padua, ITbU, in 4°). 

YaliSy Francisco, Priester und Kapellmeister der J^athedrale in Barce- 
lona ra 'Anfong des 18. Jahrhunderts, wurde gegen 1666 geboren und starb 
sa Barcelona 1743. Eine grosse Anzahl kirchlicher Compositioneu von Y. 
sind in den Kirchen Spaniens verstieut. Auch hat er ein didaktisches Werk 
geschrieben: »Mapa armonicaa, welches, wie M. Eslava sagt, von lernbegierigen 
Musikern aus Hand in Hand ging, woraus auch gleichzeitig der Schlnss sa 
sieben sein dfirfte, dass es Mannsoript geblieben ist Femer kennt man von 
ihm: »Re/ipuetfa a la censura de D. Joachim Martinez, Oryanisla de Fdtmw» 
(Barcelona, 1717), jedenfalls eine von ihm compontrte Messe betretfend. 

Yalor notarom — die Geltang der Noten; in der Mensuraltheorie des 
Mittelaltcn diejenige Kotengattung, welche bei der Ausfllhrung eines Tonstftoka 
als MaasB angenommen wurde, um damit den Zeitwerth der übrigen und somit 
die Bewegung des Ganzen zu bestlmnen (s. Mensuralmusik). 

Yalsalva, Antonio Maria, berühmter Arzt, geboren zu Imola am 17. 
Januar 1660, war ein Schüler des Malpighi. Er lehrte an der Univerbitiit 
Bologna Anatomie und atarb daseibat am 3. Februar 1733. Er wandte der 
Anatomie der Gehörorgane eine besondere Anfmerksamkeit an und verfiMSte 
derar'emit.ss folrrendes ausfrczeichDcte Buch: »i?« aure humnna fracfftfun, in i/uo 
iniegra ejusdem auris J'abrica mulHs noria, inveniis et iconibus suis illuatrata^ 
duerUntur omnium(£ue cju* partium usut indagaiur, etc.o. (Bologna, 1704 in 4"). 
Es erschimen von d:c&em Werke verschiedene Auegaben; als die letate gilt: 
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»Viri eeMtrrimi Antonii Mariae Valtalvae opera, hoe eti tractatM de aure Jku- 
manaa (Venetiis. 1740, zwei Binde in 4** mit Figuren). 

Valse, 8. AVulzer. 

Vau Boom, Juhaun E. Gr., l'löten virtuose, ist zu Utrecht am 17. April 
1788 geboren. Hier, später in AmBterdam, verfolgte er seine mnsikalisobe 
Ausbildung und erhielt, 22 Jahre alt, die Ernennung zum Solofiötisten des 
Künigs von Holland, Louis Nfti>olcün. Yon Cuiii[)ortitionen für sein Instrument, 
das er ausgezeichnet zu l»ehun'lcln VLrs(;\ri<l, sind foli/onde im Druck erochienen; 
*Sonate pour Jlute et piano<t, op. 1 (Amsterdum, Steup). aAnäante varie pour 
ß&te e# orehesier«, op. 4. »l^Sme original varii pour ia ßüe oveo quatuor^ 
op. 5. Eine Anzaiil Duos für zwei Flöten. Drei Trios fGbr zvei Flöten und 
Guitarre. Varürte Arien für Flöte und Piano. 

Tan Boeniy Johann, Pianist, gehört zu derselben Familie wie der vorige 
nnd ist eben&Us na Utrecht an 15* October 1807 geboren. Als Clavierspieler 
und Oomponiat hat er sieh in seinem Taterlande Ruf erworben. Br lieis sich 
gegen 1840 in Stockholm nieder und brachte dort eine dreiaktige Oper: »Nacken 
op het t'lven speeU zur Aufführung. Der urspriinglicli in holländischer Sprache 
geschriebene Text wurde ins Schwedische uburtrageu. Jenny Lind sang die 
Hanptpartie. Yan Boom wurde Mitglied der königl. Akademie in Stockholm, 
erhielt den Wasa-Orden, den dSnischen Danebrog-Orden nnd andere. Zn seinen 
gedruckten Cumpositionon gehört-n: i>Orand conccrto pour piano et orchettretf 
op. 24. j>Grand quafuor pour piano, violon, allo et Violoncellos, op. 6. "»Trio 
pour pianOj violon et violoncellen, op. 14. »Introäuction et variations tur un 
tkime originalmf o-p. 7. »Beauld* mutieaUt de lo Semdinrnnet, nenn Fantasien 
fiher schwedische Arien. »X«? Salona, Clavier-Etude, op. 45. 

Van Ku^genhont, Knill, Clarinettiat und Componist, geboren zu Brüssel 
1825, wurde auf dem Conaervatorium seiner Vaterstadt gebildet und war iu 
der Gompoaition ein Schüler von F£tis. Nachdem er als Solo-Clarinettist in 
der Kapelle des Königs thätig gewesen war, nahm er eine Stelle als Mnsik- 
direktor der Philharmonischen Gesellschaft zu Arlon (Provinz Luxemburg) an. 
Zu seinen Compositionen gehören: tiMargueritea, Oper in drei Akten; Cantate: 
»Der füniundzwanzigste Geburtstag«, aufgeführt 1856, wofür er die goldene 
Medaille erhielt; gegen hundert Coneertpidcen fttr grosses Orchester oder fttr 
Blasinstrumente, von denen einige {^tlnkirmannm — oBuward*) in ganz Belgien 
gespielt wurden: Männergesangscompositionen. Im Jahre 1862 gab ST ein 
Journal für Hannoniemusik nMttronomea heraus. 

Vau den Acker, Johuuu, Violinist, geboren gegen 1828 zu Antwerpen, 
schrieb drei Opern, deren Texte in flSmischer Sprache Ton Destanbei^ Terfasst 
sind. Diese Opern wurden in Antwerpen im Nationael-Tonueel l^.')»! und 1857 
aufgeführt. Sie heissen: ^Een avontuer van KeUer JCareU; »De ntmelooze Va» 
Ogtaden; »Jacob Bellamy<i. 

Tan den Broedtf Othon, Virtuose auf dem Horn, ist holländischer Abkunft 
und in Ypem in Flandern 1759 geiHwen. Er erhielt von £rüh an Musik- 
unterricht im Hornblasen, wofür er Anlagen zeigte, TOB Banneuz, dem ersten 
Hornisten der Kapelle des Prinzen Carl von Lothringen, dann in Haag von 
Spandeau, ersten Hornbläser der Kapelle des Prinzen von Oranicn. Musik- 
direktor Fuchs und ein deutscher Musiker m Amsterdam, Namens Schmidt, 
unterwiesen ihn in der Composition. 1788 kam Yan den Broeck nach Paris, 
wo er sich mit vielem Beifall hören Hess. Die Opern, die er hier schrieb, 
gelangten auch zur Aufführung: »Za liesscmhlancr supposrets. oCoUnet Coletten, 
f>Le Codicille* und eine ganze lleilie anderer. Van den Broeck war 1789 erst 
am Th6fitre de Monsienr, dann an die grosse Oper ins Orchester eingetreten, 
wo er bis 1816 thätig war. Bei Gründung des Conservatoriums wurde er als 
Lehrer an dasselbe Iterufcn und behielt seine Stellung auch nach der Reor- 
ganisation bei. Er starb in Passy 1832. Instrunu ntalcoinpositionen sind folgende 
gedruckt: »Sifmphonie conceri^nte pour deux corsa (Paris, Xadermann). »Deuxieme 
Undkal. OwfM^-LeilkoB. X. 29 
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idcm, pour clarinett«f cor et hauon* (ibid.). »Premier eoncerto pour durinettem 

(ihitl,). »Concirtos pour cor No. \ et 2 (ibid.). »Trois duos concertants pour 
clarinttte et cora (Paris. Henfz). »Trois quatuors pour cor, violon. alto et hassea 
(l*uiiö, Loduc). »Duos pour Jeux cor*, op. 1 ot 2 (Paris, Nadermaua;. »SLe 
quatuor» pour ßufe, tnohfif aUo et haue* (Paris, Qayeaax). Ferner: »M^koJe 
de cor avec laquelle. on ju'ut apprendre et connaltrr parf aitemeni Vt'tendue de eet 
insfrumtmt» (Paris, Nudtrmauu). »l^roUe general de taue lee inetnmenie ä ftenit 
a i'usaje des composifcitrstt (iliid.). 

Tan deu Gheju, Matthias, der berüUmteate Organist uud Glockeuspieler 
BelgienB im XYIIL Jahrhundert (s. M. X. van Elewyk, »Matthiaa van den 
Gheyn, der grösste Organist u. s. w.« [Löwen, Ch. Peeters, 1862, in 8". 79 S.]), 
aucli Cora})ouist, ist am 7. April 1721 zu Toilemont in Brabant ge])oren. Sein 
A ater Andre van den (iheyn, geboren zu St. Trond, war Glockengiesser, deren 
desselben Geschlechts und Namens im lleiche bis znr Mitte des 15. Jahrhun- 
derts bekannt sind. Der Vater des Matthias liess sich 1725 in LSwen nieder, 
wo er sein Kunstgewerbe betrieb, und in dieser Stadt erhielt der Sohn Seine 
niusikalische Ausbildunq'. Es ist nicht l)ckftunt. welchem Hcine Lehri?r waren, 
duch Icann man mit seinem Biou^raphen van Elewyk auuehmuu, duss es Abbe 
Baik, sein Vorgänger im Amt gewesen sei. Als der letstere 1741 seine Stelle 
als Organist an St. Pierre vcriioss, um eine ähnliche in Gent anzunehmen, 
erhielt sie van den Gheyn, der dumals 20 .Talin- alt war. 17tr) war auch die 
Stelle des Glockenspielers fr<'i, um welche ein l'rubespielen stattfand, in welchem 
er siegreich auch diese Stelle erraug. In demselben Jaliri: scUloss er seine 
Ehe mit Bfiarie Catharine Linte, die mit 17 Kindern gesegnet wurde. Der 
Ruf SLiner G^chicklii^bkeit als Organist war bald nach seinem Amtsantritt 
weit verbreitet, nicht minder der als (Tlockenspieler. Es wird gesagt, dass wenn 
er Sonntags, wie er zu ihun pflegte, eine halbe Stunde improvisirte, die Ein- 
wohner Löwens den Platz um die Kirche und die angrenzenden Strassen dicht- 
gedrängt nmgaben, nm seinem reisToUen Spiele insnhören. Die in LSwen 
noch vorband' i ti Abschriften von Präludien seiner Composiüon ftlr das Glocken- 
spiel enthalti n bt triichtlicbe Srliwierigkeiten, zeugen aber von (?utem (lefclimack. 
M. van Elewyk, sein Biograph, hat nach eifrigen Nachforschungen eine grosse 
Anzahl von Gompositionen von van Gheyn anfgeAinden, worunter manches 
Verdienstlicha sich befindet^ Ton welchem aber nur ein kleiner Theil im Draok 
erschien, die grösseri Alnii^'c dagegen Manuscript verblieb. Von di n Präludien, 
Fugen, Polldos befindet sich zur Zeit eine Sammlung in der Bibliothek des 
Conservuturiuius zu Brtlssel. Eine Abhaudluug: »Tratte d Harmonie et de com' 
poeUkHU in flämischer Sprache mit dem Datum 1783 gehört m den hinter- 
lassenen Manascripten. Die gedmdcten Werke haben den 1'itel: y>FondemieKtt 
de la bcuse continue. avec lex explications en fran^ais et < n ßamand, deux /^f 
et douze petiles sonafes fort utiles aus disciples pour apprendre d accompagner ia 
haue eonünue, eomposes pur Matthias Vanden Gheyn, organiste de Veglite coUe- 
giale de SainUPierre ä Lewmn. Qtaifi ä Zeuvain par Jf. Wj^ereM,e Dar 
Titel der Sonaten ist: »XII petites sonates pour Vorgue ou le claveeiH et violon, 
fort utile pour en suitte des prcditte rtyles venire n la prati'jue ou Usance de 
Vaccompaignement de la hasse continue par etc.v Der Titel der Ciavierstücke: 

dhertieeemenU pour claveein, eomposes par Ma^na» Van de» Oke^, orga- 
nieie de Vegliee eoüSgiale de Saint- Fierref ä Louvainm (London, Weicker, Gerrard 
Stre< t St. Anns). Gheyn starb nach viersigjShriger Amtsthatigkeit am 22. 
Juni 178.3. 

Vander Uorght, Natalis Christian, Organist und Glockenspieler der 
Abtei St. Gertrud in LSwen, in derselben Stadt am 16. Septbr. 1739 geboren 

nnd am 14. Novbr. 1785 gestorben, hinterliess: »Six suites pour le clavecinv, 
op. 1 (Löwen, Wyberechls). y>Six suitex, idemi, op. 2 (Löwen, J. F. Maswiens). 

Vauder Does, Carl, Pianist und Conij)oni8t, geboren zu Amsterdam am 
6. Miii'z lö21, begaun seine Musikstudien iu seiner Vaterstadt uud setzte 

Digitized by Googt 



Vrader Doodt — Vander Monde. 



451 



diese in Biberich unter Iviiinnu']. Kaiicllmeister des Herzo{Ts von Xftssan, fort, 
^ach lioUand zurückgekclirt wurde er alsbftld zum Hufpiunisten des Königs 
und dw Könieiu^Mutter ernannt. £r wendete sich uachdein der dramatischen 
OompoaitioB zu und hat mehrere Opern in Haag sur Auflftthrang gebracht 

Vander Doodt, Johann Baptist, Orcranist und Professor der Harmonie- 
lehre, geboren zu Anderlecht bei Brümsel Ih.'JÖ, wurde im Con-'crvntorium der 
letzteren Stadt gebildet. £r gab eine Harmonielehre zum Ciebrauche des Or- 
ganisten in flämiBcher Sprache hwaos: »Marmonideer, ten gArwkt der Organisten 
§H die zieh op de eempimUa Uui^gen gawtengetidd* (Bnuael, 1852, ein Baad 
gross in 8°). 

Vauder Hagen, Amand Jean Francjois Joseph, Clurinettist, Sohn eines 
Organisten, der aus Hamburg stammte und iu liotterdam, spütcr in Antwerpen 
lebte, wo sein Sohn A. 1753 geboren wnrde. Dieser wurde im sehnten Jahre 
als Chorknabe in die Mosik eingeführt, erhielt sodann von seinem Onkel Van- 
der Hilgen, Hautboist in Brüssel in drr Kapelle dos Prinzen Carl von Lothringen, 
und von vati MaMcr weileren ( ntcrricht. Kr m ichte sich sehr b.ild durch 
Compositiou von Murscheu vortheilhaft bekannt und erlangte in der Folge eine 
solche Fertigkeit, dass hnnderte seiner Compositionen meist f&r Harmoniemnsik 
in Paris gedruckt wurden. Tander Hagen war 17S5 nach Paris gekommen 
und trat als erster Clarinettist in das Musikchor der (Tardm. Nach der Re- 
volution gehörte er zu den 45 Musikern, die Sarrt'te (s. d. Art.) um sich ver- 
sammelte. Unter dem Consul war Vander Hagen Chef der Musik der kaiser- 
lichen Qarden und erhielt 1807 den Orden der Ehrenlegion. Nach dem Fall 
des Kniserreichs trat er als Clarinettist ins Theater Fejrdeau. Kr starb zu 
Paris 1822. Seine Schulen für FUite, Clurinette und Oboe liabeii folgenden 
Titel: »Mtt/ioJe claire et faciU ^our apprendre ä jour en ire^-peu de temps de 
la ßütem (Paris, Pleyel). Die «weite flberarbeitete Anflage führt den Titel: 
•yomeUe mdtkode de ßAte dimtee en deux partie», eontenant tout les principe» 
COneernant rrf insfriimenta (Paris, Pleyel). Die dritte Ausgabe: ^Grande et 
derniert' nu'thoilf. de Jluten (Pariii, Janet). Ferner: nMt'tfiaile nouvelle et rai- 
eonnee pour le hautboiSf dicisee en detuc parties* (Paris, Nadermann). vNouveüe 
mHköde de darineUef eontenant lee üimenie de la munque et le* prin» 

cipes pour hien jouer <h- cet inetmment (Paris, Pleyel). »Nouveüe mefhode pour 
la clarinette moderne ä douze clefs, avec leur applicafion au.r notes rssriifirlb's etr.v 
(Paris, Pleyel et Xadermanu). Zu seinen Comjtositionen, die vorwiegend bei 
Pleyel, Sieber, Leduc, Janet erschienen, gehören Concerte für die Flöte, acht- 
nndsmnsig Doos fär die Flöte; Oonoerte für die Clarinette; aohtsehn Dnos 
für die Clarinette; vierzig Fanfaren für vier Trompeten und Tim])al; *8MÜee 
d'fiarmonie militairr n dix parfit'xa, op. 14, 17, 20, 21} »DeUS euites de pa» ro» 
doublest»] Grande »ymphonie militairea u. s. w. 

Twider Menlen, Servals, flämisehw Bfnaiktf, lebte in der «weiten Hfilfte 
des 16» Jahrhunderts; er ist nnr bekannt duroh die Herausgabe einer Samm* 
lung flämischer mehrstimmiger Gesänge: »Een dwfiseh Munjbock daer inne be- 
grepen sijn vele ithoone Liec/ekens met IUI met V ende mrt VF partyen. Nunie- 
toelgk met groote neert/ichegt ghecolligaert ende cergaert. Gt componaeri bg diversclie 
weeUente meestere. Zeer lueHek om tinghen ende speien op eUe inetrumenten* 
(tot Löwen, by Peeter Phalesius, ende Tantwerpen, by Jean Belle: ns. ir)72, 
in 4 " obl.). Ks sind in dieser Sammlung ausser Stücken von Vander Meuleu 
solche von Winterberg, Clenv iis nou Papa, .loan d- Latre. (rerh. Turnhout, 
Adrien Stockaert Levüque, Jean Belle, Lupus Helliuk u. a. enthalten. 

Tander Mende, gelehrter Geometer, geboren sa Paris 1735, wurde 1795 
bei der Griindiing der Akademie der Wissenscliaften Mitglied der physikalisclu-n 
und raatheniatis heil Klassen; er starb am 1. Januar 1796 zu Paris. 177;^ las 
er in der Akademie: ».SVr an nouveau Sgsteme d'harnionif applicable ä Vttat actuel 
de la muiiquea (gedruckt acht Seiten in 4**). Vander Monde verfasste und las 
am 15. Novbr. 1786 ein sweites Memoire über diesen Gegenstond, welches 
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ebenfalls gedruckt, aber wie das erste nur in kleiner Anzahl von Exemplaren 
abgczof^en v, urde; es enthält achtzehn Seiten Text und vier Seiten Beispiele 
von Harmouielolgen. Das Sy&tem wurde von Abbe Jäoüsier, nicht in alieo 
Stttdwn mit Beoht, hart angegriffen, ebenso Ton La Borde, welcher sieh weit- 
Iftnfig über die Abhandlung auslässt {*Essai sur la munquev, t. III p. 690). 

Vaoder IManckon, Charles, talentvoller Violinist und Clnrinettist. ist zu 
Brüssel am '22. October 1772 geboren. Tntt^r Eugene Godecharle's Leitung' 
entwickelte sich da» bedeutende Talent Vander riaucken's in aossergewöbnlicher 
'Weise. Als ihn Viotti spielen hörte, beglückwAnaehte er ihn and h*t, so oll 
er später BrQssel berührte, mit ihm mniioirt. Vunder Planchen trat 1797 füm 
Solo-Violinist ins TheatL-rorchester der grossen Oyer in Brüssel und wurde zum 
Solo-Violinist des Königs Wilhelm von Uranien ernannt. £r erwies sich auch 
als intelligenter Orchesterdirigent und war ein ausgezeichneter Lehrmeiater Mr 
die Violine. Zn aeinen SohOleni gehSrai: Moerto, Bobbereohts, Snel v. «. 
Mehrere Yiolin- und Clarinettcn-Concerte blieben Manuscript. Einige Jahre 
vor seinem Tode hatte er das Unglück, bei einem Falle ein Bein zu brechen 
und eine Amputation überstehen zu müssen. Er starb in Brüssel im Januar 1849. 

Taaier StraiMM» Edmond, ist sa Andonarde in FUndem am 3. December 
1826 geboren und beaachte in aeiner Vaterstadt das College der Jesuiten, deren 
Kleid er sogar eine Zeit lanj^ trug. In diesem Institut erhielt er auch den 
ersten Musikunterricht. Nachdem er dasselhe verlassen, machte er in (ient 
einen Gursus der Philosophie und schonen Wissenschaften durch und keiu-to 
dum nach Andenorde nirflck. Hier besohUftigte er aicb snf eigene Hand mit 
Musikstudien und machte die ersten Gompositionsversuche. Daneben unternahm 
er historisch-biographische Forschungen, ein Gebiet, auf dem er sich auch später 
bewegte, jedoch nicht ausschliesslich in Bezug auf Musik oder Musiker. Die 
Buerat veröffentlichten Ergebnisse dieser seiner Thätigkeit sind: »Hoiice tur 
OhaHw'JMi» dt SoUrnuhOf cmpodimt de mutique iaorSw (GKmd, De Boaacher^ 
18Ö4t in 8^). ^Notice sur les carühm» tP dudenarda* (Gand, De Busscher, 1855> 
in 8") und: nliecherches »ur la muHqtie a Audenarde avant le XIX sierlev. 
(Anvers, Buschmann, 1856, in 8'). Im Jahre 1857 verlicss Vander Straetten 
aeino Vateratadt und kam naflii Brfiaad, wo er FAtia aufimchte, Ton dieaoBi 
Unterricht im Contrapnnki erhielt und ala Seoratir von demselben angenommen 
wurde, in welcher Stellung er ungeföhr zwei und ein halb J.ihr verweilte. Er 
besuchte auch während dieser Zeit die Lehr.stunden in der (Jomposition des 
Professors um Conservatorium, Bosselet. Später erhielt Vander Straetten eine 
Anatellung in den königlichen Archiven, redigirto eine Zeit lang daa Journal 
»Xe Nordt und war vom Jahre 1859 bis 1878 damit betraut, das mnsikaliaohe 
Feuilleton des t>Echo du Parlnmaif lehjet zu redigiren. Von seineu Arbeiten 
auf dem bezeichneten musiknlischeu (iebiete sind noch anzuführen: ^Jacquet 
de Ooüt/, chanoine d'JSmbrutif Nachrichten über Leben und Werke dieses Musikers« 
(Antwerpen, 1668, BuBchmann,in8*). aJinm Vrmnfoi$Jo9epkJanMem»t eomfornki^ 
de Munquet (Bruxelles, Sannes, 1866, in 12°). y>Maifre8 de chant et organitte* 
de Saint- Dona den et de Saint-Sauveur a Brui/es, 1365 — ITfHja (Bruces, Vando 
Casteele-Werbrouk, 1870, in 8'). »La Munique au Fays-Bas acant le XIX üeclev. 
(BrnzalleB, Muquardt, 1867, in 8"*). Vol. I, Van Tright, 1872; Vol. II etXIL 
•Le Thedtre ViOageou en Mmdrea (Bruzellea, ClMaen, 1874, in 8*). »D» noerdeeke 
Balck (inslrumenl ä cordes) du musee communal d^Ypree* (Ypres, la Fonteyne, 
1868, in 8°, mit einer Tafel. Compositionen: »Ze Proserif«, lyrisches Drama 
in drei Akten, 1849. *Le rot Rene*, dasselbe in einem Akt, 18G2. »Fhiii^'^e 
van Arteveldevf lyriacho Scene, vier Stimmen, 188S. »iSSdr« Beghttfi vier Stimnien» 
»ZitentV delle Vetyme», vier Stimmen, 1849. »Te deutn«, vier Stimmen, 1856. 
»7"« principio erat verbum per voci a Vuninoiw^i. 1807. "Xafaleü für Sopran und 
Chor, 1S69. JtMesse di S. Ceciliaa, vier Stiiiunen. »Tre litanir della 7>ry/«c<», 
Solo und Chor. »Tr« XatalU für Sopran und Chor. »Tantum er^oa für vier 
Stimmen, 1855. »JPanit angeüeu» &a drei Soprane, Contra-Ali^ Baaa, 1855. 
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•Adoro tea, BasBBolo, 1849. -»Inter mundi proeellastt, Basssolo, 1855. Einige 
Gesänge mit Ciavierbegleitung. Vander Stractten ist ^Nlitcrlied vieler gelehrten 
Gesellschaften und Akademien. £r machte zu wissenschultlichen Zwecken weite 
BMMn in Italien und lebt rar Zeit in D^on. 

Van £lewjck, Xaver, belgischer Componiit und Musikgelehrter, wurde 
1825 in der Vorstadt Txelles Ikm Brüssel geboren; seine musikalische Erziehung 
Itcsrann in früher Kindheit, und wurde so erfolgreich V>etriebfn. dass er sich 
schon im Alter von sieben Jahren in einem Concert der Harmonie- Gesellschaft 
sn Isellee als Pianist hSren lafsen konnte. In der Folge erhielt er auch Untere 
rieht auf der Geige, in der Harmonie und in der Oomposition, letzteren von 
einem Jesuitenpater Namens Gimeno. Nachdem er sich sodann zu Brüssel auf 
das Studium der Philosophie vorbereitet hatte, setzte er dasBelbe an der Uni- 
Tersität Löwen mit solchem Eifer fort, dass er nach zurückgelegtem neunzehnten 
Jahre die nBthigen Examina mit Ehren bestehen konnte. Zn derselben Z«it 
übernahm er die Leitung der ersten Gesangsabtheiluncr nn der Löwener Aka- 
demie der Musik, und veröffentlichte er seine ersten Clavier-Compositionen, 
darunter die Phantasie *Le tournoU (Gent bei Gevaert). Später wandte er sich 
der Kirchenmusik an: ein a^vs Mrvsi«, Antiphonie mit grossem Orchester, ein 
•Am maru »UXlam dessen Strophen abwechselnd im alten Stil mit Orgelbegleitnng 
nnd im modernen mit Begleitung aller Instrumente auszuführen sind; ein 
•Tanfum erf/ot als Theil eines grösseren Werkes bei obengenanntem Verleger 
erschienen, sind vollgültige Beweise seiner Fähigkeit auch auf diesem Gebiete. 

Die fernere musikalische Thatigkeit Elewyck's hat zur Hebung des Kunst- 
sinnes der Stadt LQwen, wo er seinen festen Wohnsitz nahm, in wirksamster 
^\'eise liei'^fetrngi'n : zuerst wurde er Sekretär, d.iun Präsident der M u ik-Akademie 
dieser Stadt, endlich auch Begründer der Musik-Gesellschaft ».b'ain/<? Ct'cile*] 
daneben ist er Mitglied der Jury bei den Orgelprüfungen des Brüsseler Con- 
semitoriums und Aingirt bei fest allen mndkalisohen Preisbewerbungen in 
Belgien unter den Richtern. Schon seit einer Beihe von Jahzen hat E. die 
Th'iticrkeit des Theoretikers mit der des ausübenden Künstlers zu verbinden 
gewusst. Unter seinen schril'tstellerischen Arbeiten, die Frucht ernster Studien 
»nf dem Gebiet der Geschichte und Aesthetik der Mnsik, namentlich der kirch- 
liehen, ist die früheste eine »Geschichte der Orgel«, welche in einem Löwener 
Blatte y>Les petiUs affichesi erschien. Eine Anzahl kleinerer Anfsiitze musika- 
lischen Inhalts erschienen in andern belgischen Zeitscbriften. Im Jahr 
vertrat £. die sechs Diöcesen Belgiens bei einem zu Paris abgehaltenen Congress 
num Zweck der Erhaltung und Förderung der KirchenmusUc, wo er einen Vor- 
trag Uber den Zustand der kirchlichen Tonkunst in seinem Vaterlande hielt, 
▼eröfFcntlicht in den Bt ricbten di s ronnriesses, sowie im Separatabdruck unter 
dem Titel: «Discours sur la mi/^w/uc rt4i(jieui<c rn Behjiquen (Löwen, 1861). In 
demselben Congress, zu welchem sich an zweihundert Musikkundigo aus Frank- 
reich, Deutschland und England ▼ersanimelt hatten, bekBmpfle er eifrig den 
Antrag, die Instrumentalmusik ans der Kirche zu verbannen und setzte seine 
Nicht-Annahme durch — eine Tbat, welche ihm bei seiner Küokkelir ntirh 
Belgien den Dank der Bischöfe, der königlichen Familie und der Kegieruug 
eintrug. Eine wichtige Arbeit bat ihn während der letzten Jahre beschäftigt: 
eine Gesohiehte der Kirokenmusik im 19. Jahrhundert, sn deren Darstellung 
er durch seinen Forscherfleiss und seine ausgebreiteten Kenntnisse besonders 
berufen scheint. Diese Eigenschaften zeigt anch eine 1862 von ihm veröffent- 
Ahbandlung: ^Matthias van den Gkeyn, U plus grand or^anUte et carillonneur 
heige du ^'kuUiime tiieU, «i Ub Mire» fbndeun de eUÜke§ de ee nom depuit 
1450 jutqu'ä nos jours« (Paris, Brüssel und Löwen), in welcher man eine Menge 
interessanter Mittheilungen sowohl über den Hauptgegenstund der Schrift wie 
auch über manche mit ihm verknüpfte Nebenumstünde erhält. 

Van Geeraerdsberghe, Johann, einer der ältesten Orgelbauer Belgiens, 
lebte Mitte des 15. Jahrhunderts. 1468 erneuerte er die Orgel im Hospital 
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Notre-Dame in Audenard«, wie avi alien Bechnungen der Stadt sa er- 
sehen ist. 

Van Hall, s. WanluiU. 

Van Hecke, auch Yaneck, Lehrer des Ouitarrenspiels und GeBanges sa 
Paria gegen 1780, erfand ein Instmment, welehee er Bistez nannte nnd anf 
weleliem er gleichfalls Unterricht ertheilte, auch eine Methode dafElr schrieb. 

Dies Instrument ist olttnfiill^i eine Art Guitarre, aber mit zwölf Saiten be- 
apannt, weshalb es auch Zwölfsaiter genannt wurde. Der Boden gleicht dem 
der Guitarre, dae GewSlbe melir dem der Laute. Das Griffbrett ist Irart aber 
breit nnd enthält zwanaig Griffe bis snm Stege. Fünf Saiten liegen auf dem 
Griffbrett, die übrigen, tieferen ausser demselben. Der vollständige Uiufan? 
umfasst fünf Octaven. Das Instrument wurde von Nadermaun (s. d. Arf.) 
conatrulrt, hatte aber keinen dauernden Erfolg. Von Van Hecke erscbieu auch 
»MS^hode de «mIm« su Paris im Stieb. 

Tab Hnlflty Felix Alexandre, Advokat zu Liege, geboren zu Fleurus 
im Ilennej^niii am 10. Ftbruar 1790, verüflenllichte li<A2 bei Gelegenheit der 
Aufstellung der Statue vom Componisten Gretry (s. d. Art.) zu T^iege eino 
Monographie desselben »Gretry« (Liege, lö42, gr. in 8°, 99 S.) mit dem Bilde 
des Gefeierten gesobmflokt. 

Van Maldere, Pletro, Componist und Violinist, geboren zu Brüssel am 
13. Mai 1721. erhielt den ersten l-nterricht als Chorknabe der künigl. Kapelle, 
in die er aufgenommen wurde, im Gesang, im Violinspiul und der Composition 
vom Kapellmeister Onm. 1755 ernannte ibn der Prins Kari Ton Lotiiringcn, 
Gonvemenr der Niederlande, da er ein bttbsebes Talent als Yiolinspieler ent- 
wickelt hatte, zum ersten Violinisten seiner Kapelle. Auch erhielt er gleich- 
zeitig denselben Platz beim Orchester des königl. Theaters. Als er 1758 den 
Titel Kammerdiener des genannten Prinzen erhielt, überliess er seine Stelle 
als Violinist der Kapelle seinem Alteren Bmder Guillanme Van Maldere. 
Die Compositionen, welche M. hinterlassen hat, zeugen entschieden von Talent. 
Besonders seine Symphonien enthalten in Kücksicht darauf, dass sie vor den 
Liaydn schen entstanden, viel Intercssiutes und erhielten ihrer Zeit auch in 
Paris, Brüssel und sogar Deutschland verdiente Anerkennung. Ks sind ungefähr 
folgende bekannt: »IXs quaiitar» pour vMmu^ aUo et haaw (BrAssel, 1767; das 
dritte und fünfte bemerbenswcrth). »Six sympkonies pour dettx violons, alfo, hasse, 
deux hautbois et deux corta. »Six symphonies, dt^dit^ct an dux d'.-irifirta (Paris, 
de la Chevardiere). »JSix symphoniet, dedieet au prince Ch. de Lorrainem (Paris, 
Venier). »&t tonnte a tre, due violini e baseOt dedieee au duc de Monimoren^* 
(Paria, de la Cbevardiire, 1761). Wäbrend eines Aafentbaltes in Paris bradite 
Vaa Maldere am ThöAtoe italienne eine kleine komische Oper »£a Bagmrre* 
rar Aufführung. 

Yanoacci) Pietro, ist 1777 zn Livorno geboren und erhielt zu Florenz 
schon als Knabe Unterrieht von Ghembini im Gesang nnd Olarierspiel. In 
der Composition unterrichtete ihn später der Kapellmeister Checchi. £r lebte 

in Livorno als Gesang- und riavierlehrer und war vortheilhaft bekannt dureh 
Sonaten für Ciavier und \ iuline. Clavier-, Kircheamuflikstäckeo, Cantaten and 
eine Uper »Angelica e Medoru^. 

Tannareltij Pater Francesco, MSneh, geboren an Neapel, lebte lu Born 
um die Mitte des 17. Jahrhunderts als Kapellmeister des Cardinais BappaooiolL 
Folgende seiner Arbeiten sind noch bekannt: T,Mf'!tHc e Salmi roncertnfi a tre. 
vociv, op. 5 (Napuli, J. Bicci, 1653). y>Litanie della lieata Vir<jine ron le an- 
t\fone a 3, 4, 5, 6, 7 e 8 vocU (Roma, Amadeo Belmontc, 1GC8, in 4"). 

Taaneoy Steffano, lateinisch Vannaens, bedeutender ttalienisdier Contra- 
pnnktist nnd Tonlehrer des 16. Jahrhunderts, war Mönch des Augustinerordens 
im Kloster zu Ascoli und ist geboren zu Recanati im f-Jebiete von Ancona 
1493. Selbstverständlich war er als ein so unterrichteter Musiker auch Kapell- 
meister seines Klosters. Er hat ein interessantes Lebrbneh gesehrieben, welches 
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ala eines der besten jener Zeit, in der es geschrieben wurde, gelten kann. Das 
erste Eucli desselben beschäftigt sieb mit dem Gregorinnischon Choral, juit der 
Solmisutiou und den Tonloitern. Das zweite Buch enthält das vollständige 
System der alten Menannl-Hnnk vnA das dritte eine Alybandlnng Ober den 
Contrapnnkt. Das Buch ist von Yanneo in italienischer Sprache abgefasst und 
iiii Jahre 1531 beendet worden. Das Original ist nicht im Druck erschienen, 
wohl aber die lateinische Uobcrsetzung von Yinceut Rosetti in \ orona. \^i•r 
Titel in dieser Uebersetzung lautet: »Recaneium de Musica aurea a Majfintro 
8t€pkano Vanneo JRe»mmM eremito augustiniano in Ateulana eeelesia ehori Mode- 
rator nuper ediiutn, TummUo Itosseto Veronensi inferj^retc« (floma«-, apud \ ■ 
rinm Doricutn Brixienaem, anno Virginei pariue 1533, in Fol. (sweiundneunsig 
SOhi£frirten Blütteru). 

Tannini» P. Bernurdino, Münch, lebte in der Mitte des 17. Jahrhunderts 
nnd war Kapelimeuter an der Kathedrale Ton Yiterba im Kirchenstaat. Von 
ihm sind noch bekannt: r>Mofetti a otlo von ed and^e Idtanie per UproeetHoni* 
(Aoma, Amadeo Belmonte, IGGG, in 1"). 

Yanniniy Elias, Jüdischen Ursprungs, trat in den Carmeliterorden zu Bo- 
logna innerhalb der sweiten Hälfte des 17. Jahrhnnderto. Folgende von ihm 
herrflhrende Compoaitliuien sind noeh bdcanat: »Litanie della Beata Virgine a 
4, 5 « 6 vocin op. 2 (Bologna, Pietro Monti, 1692, in 4°). *8almi di Compieta 
a 2, 3 e 4 voei concertati con vioUnh, op. 5 (Bolo|?na, IMario Silvano, 1G99, in 4"), 

Taniniy Francesca, eine berühmte italienische Sängerin, deren eigentlicher 
Käme Bosehi ist, und dt» in London 1710 in der HBndel'schen Oper •Bbtäldon 
sang. Tosi rühmt ihre Gesangsfertigkeit und ihre Kunst diese zu lehren. 

Vanos, Alljert, ein holläiulischcr Orgelbauer, welcher in Flcssingcn in 
Seeland gegen Ende des 17. Jahrhunderts ansässig war. Bei dem liepariren 
der Orgel in der St. Nicolaskirchü zu Utrecht fand er an einer Stelle das 
Datum 1120. Diese Orgel hatte bereits ein Clavier mit Pedalen. 

Tan Pete^heni, Peter. Stammvat< r der flandrischen Familie dieses NamenSf 
welche anderthnlb Jahrhundt ite als Orgelbauer thiitig waren. Er wurde zu 
Wetteren in Flandern IGUü geboren und kam sehr jung .in die Lehre zu dum 
seiner Zeit berttfamtasten Orgelbauer Belgiens, ForceTÜle in BrfisseL Nachdem 
er schon längere Zeit in dessen Werkstadt gearbeitet hatte, übernahm er nach 
dem Tode seines Meisters die Leitung des Geschäfts auf Rechnung der Wittwe, 
etablirte sich jedoch 1733 in Gent und starb dort 1787. 97 Jahr alt. Die 
Zahl der von ihm gefertigten Orgeln, während des laugen Zeitraums seiner 
Thatigkeit, ist sehr betrichtlioh. Sein Sitester Sohn: 

Tan Feteghem, £gide Frankels, geboren zu Gent gegen 1734, starb da- 
selbst 1796 und ebonf.tlls sein zweiter Sohn: 

Van Peteghoui, Lambt rt Benoit, gtstoih ii l!-!07 zu Genty erlernten 
beim Vater die Oiguibaukuusi, welche sie lauge Zeit betrieben. 

Tan Feteghem« Pierre Fran^ois, Sohn des Rigide, geboren an Gent 
1764 und 

Yan Petegheui, Pierre, Solm von Lambert Benoit, geboren am 1.5. Jan. 
1792, sind noch als Orgelbauer dieser Familie uennenswerth. Der Sohn des 
Let ztgenannteu : 

Tan P«teghMn» Mazimiliany geboren an Gent 1811, war von seinem 

Vater in dessen Kunst unterwiesen nnd arbeitete suerst nach dessen System, 
welches durch mehrere (icnerationen seiner Familie vererbt war, später jedoch 
war er den Verbesserungen des neuereu Orgelbaues zugänglich. £r lebte in 
Lille; von 1857 an in St Omer {Fae de OtdaU). 

YareuinS) Alanus, Schriftsteller, geboren zu Montauban in der zweiten 
Hälfte des 15. Jahrhunderts. Bekannt, aber bereits sehr selten, ist das folgende 
Buch von ihm: r,l)ialogus de Harmonica ejuique elementü^i (Parisis, apud Ko> 
bertum Stephanum, 1503, in 8*^). 

JutMf Fabio, Ohordirektor an der Kirohe della Passione an Mailand 
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gegeu das Ende des 16. Jahrhunderts. \ on seineu Weikea ist als gedruckt 
bekannt: TtOanzonefi« a 3 voeU (Mailand, 1592). 

Vargas, Trli:iu de, Kirchencomponist und Kapellmeister der Metropolitan- 
kirche zu Yaleucia, Milte des 17. Jabrhundt.'rt.s. üb.-rnahra am 2(). .Tun! Itw^l 
daj^sellie Amt an der Kiithedriile zu Bnrc^os, nnd erhielt gleichzeitig das damit 
verhundenu Kanonikat. Die zahlreichen Munuscriptc der Kircheucompositionen 
▼on Vargas befinden sicli in den Kirchen von Valencia nnd Bnrgos. Eslava 
bat einen Psalm des talentroUen Oomponisten »Vooe mea ad Dominum^ für 
acht Sliininon in seiner »Lira sacra hinpana* aufgenommen (Theil I, Serie I 
der Componiateu des 17. Jahrhunderts). Nach der Angabc dieses gelehrten 
Herausgebers findet sieb in den Archiven an Saragossa von Vargas der Psalna 
nQui ifunque* nebst einem gedruckten Briefe, in welchem Plan und Stroctor 
dieser Composition auseinandergesetzt sind. 

TariatloneD) Variazioni (Tema eon Variazioni) . heissen bekanntlich 
die veränderten Darstellungen eines meist einfachen, in Form des Liedes oder 
Tanzes gehaltenen Batsee. Der au varürende Satz heisat Thema; er nnter- 
Bcheidet sich Ton dem Motiv, das bei den fugirten Sätzen auch Thema heisati 
dadurch, dass er ein für sich bestehendes Tonstück ist, das sich selbst aus- 
spricht in vollster YerstUndlichkett, auch ohne die V ariationen. Das ^lotiv 
ist zwar gleichfalls nicht inhaltslos, namentlich als Fugeuthema muss ea 
einen bedeutsamen Chdanken aussprechen, allein dieser kommt doch erst gans 
nnd vollständig in der dialektischen Entwickcluug, in der Verarbeitung zur Fuge 
zur Erscheinung. Das Thema der Variationon legt seinen Tnliilt auch 
ohne sie vollständig dar, di eser erlangt durch sie nur eine ullseitigcro lleleuch- 
tung und demnach allerdings auch eine Vertiefung. Es ist klar, dass dies nicht 
in einer Variation erreicht werden kann nnd so wird das Thema mit Varia- 
tionen an einer besonderen Kunstform, \v lehr sowohl für sich, als auch als 
Theil einer grossem Form stehen kann. Hirrhei ist zunächst dreierlei zu be- 
trachten: das Thema, die Mittel der Veränderung und endlich die An- 
ordnung der einzelnen Variationen. Bei der Wahl des Themas braucht 
man nicht fibertrieben Bngstlich au Twfahren, weil jeder organisch entwickelte 
und in sieb abgesehlossene Liedsatz oder Tanz hinreichend Stoff zu einigen 
Veränderungen gieht, auch wenn der ursprüngliche Inhalt nicht gerade einer 
sonderlichen V^ertiefung fähig ist. Was nach dieser Seite die geniale Hand 
Tcrmagi das haben unsere Meister, wie BeethoTon, bewiesen, der ans 
einem unbedeutenden Walzer dreiunddreissig wahrhaft klassische Variationen 
entwickelte. Damit soll durcliaus nicht ireRngt sein, dass alle Themen gleich 
günstig und cmplehlonswcrth für eine derartige A'erarl)eilung zu Variationen 
sind. Selbstverständlich werden diejenigen, d«.reu Inhalt weder grössere Ver- 
tiefung erfordert^ noch besonders anregend wirkt, vorwiegend mehr nur Susser- 
lich an variiron sein, nach der nur sinnlich klangvoll entwickelten SeitCi wfthrsnd 
andere, })ei denen der ideelle Inhalt so hcdeutsam ist, dass er eine nähere Er» 
läuterung zulässt und zeugend und anregend weiter wirkt, auch innerlich be- 
deutsamere Variationen erstehen läset. Damit sind zugleich die beiden Haupt- 
arfcen dissar Vertodarangon beseichnet; die eine ist mehr formeller Art, sie 
beschränkt sich auf die äusseren Darstellungsmittel, während die andere den 
Inhalt zu erweitern und zu verfeinern bestimmt ist. Dnss auch jene nicht ohne 
EinflusB auf den Inhalt bleibt, ist selbstversiiindlich, denn die veränderten Mittel 
der Darstellung verändern auch den dargelegten Inhalt, allein diese ist hier 
nicht beabsichtigt, wie bei der sweiten Arty bei welcher der ursprüngliche Inhalt 
eine mannichfaltigere Anschauung zulässt und anregt und dadurch zu immer 
neuer Erscheinung in immer neuen Variationen drängt. Die erste Erscheinungs- 
form im Thema bildet dann niir das formelle Band für alle daraus entwickelten 
Variationen. 

Die Mittel f&r die erste Art der Variationen, die sich mehr auf die 
ftuasers DarstoUungsweise beaiehti sind natfirlich leicht su flbersehen. Zvnkcfast 
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wird die ^lelodie variirt, natürlich nicht "^o. dass eine neue, in dun Inf i rvallen- 
schritton veränderte, daraus entsteht, sondern sie wird nur durch Figurenwerk 
aiugMolunSokt und Teniert, Demnächst erfolgt dann die Veränderung der har- 
momtchen Grundli^ wie die der besonderen Daratelliing derselben in der 
Begleitung. "Weiterhin wird dann das Tongesohlecht verändert: ein Darlied 
wird zu einer Mollvariafion verwendet und umgekehrt. Diese Yeründorung, 
wie die des Metrum, und die Erweiterung im Allgemeinen, gewinnen schon 
mebr ideelle Bedeatang. Ein nraprilngUeb im Bweitbeiligttn Metmm darge- 
stellter Bati verändert seinen Obarakter ganz bedeutend in einer im dreitbeüigen 
Zritmaass ausgeführten ^'ariation und umgekehrt. Diimit ist in der Hegel auch 
eine Formerweiterung (unter Umstünden auch Forraverengung) erreicht und es 
ist möglich diese gan:i umzugestalten, aus einem Liedsatz einen Tanz oder aus 
diesem ein Lied sn oonstmiren. 

Namentlich diese mehr nur technisch bedeatsame Weise der Variation 
wunle für die Entwickrlung des In>truraentfilstils von unhcrechenharera Ein- 
fluss. Noch beim Beginn des 17. Jahrhunderts crprül)tt'ii di«^ Tnstrnnionte ihre 
selbständigere Technik derartig bei Ausführung der Vocakatze, diuis sie ein- 
seine T5ne oder Pbrasen in reicheres Figorenwerk anflSsienf dass sie dimi- 
nnirton und colorirtea. Nnr an einzelnen, besonders dam geeigneten Stellen 
der ursprünglich für Gesang geschriehenen Tonstücke verßuchten sie die har- 
monischen Massen aufzulösen und sie gewannen dadurch rein instrumentale 
Figuren und Phrasen, die sie aber ganz willkürlich aus dem Stegreif anwen- 
deten. Auch als dann namentlich von den Orgelmeistem diese Thltigkeit be* 
wusst und wohlüberlegt in iliren Toccaten, Präludien u. s, w. angewandt 
wird, bleibt die vocale, harmonische Grundlage immer noch Hauptsache, das 
Figurenwerk wird nur hineingewebt. Der nächste Schritt war, dies zur Haupt- 
sache zu machen nnd es in eouBCMiuenter Dnrehftthning als Material für selb* 
ständige Tonschüpfungen zu vorarbeiten; hierzu erwies sich die Variation am 
geeignetsten und dies ist der i.'iLr''ntliclie Anfang des Instrumental-, speoieU des 
Orgelstils. Der erste bedeutsamt' Fiirderer desselben auf diesem Gebiet ist 
Job. Samuel Scheidt, der, angeregt durch seiueu Lehrer Zarliuo {Otto 
wrkmone eanonieke topra U eonto fermo), dnroh die in seiner 1624 ereehienenen 
Tahulatura nova enthaltenen Variationen den Stil dieser Form IjeLMündete. 
in der Weise wie oben angedeutet wurde. Er variirtc Tänze und weltliclie 
Lieder, indem er die Melodie in Nachahmungen verurbeitet, oder sie in reiches 
Figurenwerk auflöst, ebenso wie später die Harmonie, um dann auch den Bhyth- 
mns m verilndeni. Auf diesem Wege gelangte der Meister sn einer dorchans 
planmassigen Verarbeitung der neuen instmmentalen Mittel, welche die Vor* 
gän<2:er noch nicht kannten, und die nicht nur für die Form der Variation, 
sondern für die gesammte Entwickelung der Instrumentalmusik von durchgrei- 
fendem Einflnss wurde. Der Instmmentalstil gevrann damit erst die Grund- 
bedingung seiner organischen Entfaltung und in der Form seihst eins dar be- 
liebtesten Mittel reiclisten und tiefsten Ausdrucks. Sie wurde bald nicht nur 
selbständig, sondern dann auch als BestandtbeU der zusammengesetzten Instrn- 
mentalformen fleissig geübt. 

Koch Hftndel's Variationen, die bekannten 63 über die Ohaeonne in 
O'dw nnd die in E-dur, entsprechen vollständig der Weise Scheidt's. Sie ver- 
folgen mehr technische Zwecke nnd sind darum nur formell aus dem Tbema 
entwickelt durcli melddisrhe barraonische oder rbvthmische Figuration, wodurch 
der Inhalt durchauä nicht tiefer oder auch nur weiter entwickelt wird. Un- 
gleich tiefer erfiuate Bach in seinen bekannten dreissig Yerindemngen *) in 
G-dur die Form; er variirt nicht nur die äusseren Darstellungsmittel in der 
oben angegebenen Weise, sondern er breitet vielmehr den Inhalt mit jeder 
neuen Variation mehr aus, zeigt ihn in jeder von einer andern Seite. Haydn 

*) Ans dem vierten Theil der Clavier-Uebung. 
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und Mozart scliliesbLn sich in ihren Yariationen mehr der Weise Hllndert 
an. (loch in den uiigkicli reiclioren und mannicb faltigeren Mitteln, welche sie 
auweiideu, gelangt duck auch mehr der Inhalt zu allmülig immer weiter und 
weiter aioh darlegender Ent&ltling. 

Mit der ganzen Energie seines genialen Geistes erfiuiste Beethoven diese 
Form in einer Reihe von selbständigen und als Theilc von grösseren "Werken. 
TJnter jenen ragen namentlich zwei hervt'r, die Variutitmcn oj>. 85. die er 
später in seiner Sinfonie eroica verwendet und die oö \'uriutiuneu, die er über 
den Walser Ton Diahelli sohrieb. Namentlieh im letzteren WeÄ nimmt die 
wahrhaft geniale Weisei mit welcher der Meister ein an tich unbedeutendes 
Thema immer neu anschuut, um ihm ( inzclnc, fiir eine musikalisclie Verarbeitung 
bedeutsame Ziipc nbzugewinnen, uii^i re volle liewuisdei uiig in Ans^pruch. Das 
Thema von Diabelii iät vorwiegend hurmunisch, der Vordersatz beruht nur auf 
Tonika und Dominant; jede wird aceordisch ausgeprägt vier Tacte lang von 
der rechten Hand festgehalten, während der Bass eine der einfachsten melo- 
dischen FIo>k< lii dazu ausführt. Der Kacbsiitz wird etwas mannichfacher har- 
monisch ausgestiittet, der zweite Theil aber ist dem ersten ganz ähnlich con- 
struirt. Beethoven erfasst diese Construktion, aber schon in der ersten 
Variation führt er sie weit genialer ans. Die harmoniaehen Maasen Terkörpero 
sich ihm zunächst zu eintin majestätischen Marsch, bei welchem der BaaSi 
wie vorher beim "Walzer, melodiefübrcnd bleibt, iiber nicht luif Tonika und 
Dominant herumtappend, sondern im gefestigten energischen Schritt des »Marcia 
maettotow. Hiermit schon ist das Thema der niedern Sphäre enMckt, der es 
nrspriinglich angehört. Die nächste Variation nimmt swar den urspriiuglichen 
Droivii rteltact wieder auf, und hält auch nn jener ursprünglichen harmonischen 
rundluge fest, aber sie ist von guuz neuem Geist erfüllt. Jetzt prügen die 
Luterstiramen die Harmonik aus, und die Oberstimmen, in rhythmischer Auf- 
ISsung, werden selhstftndiger melodisch gefOhrt Die dritte Variation hBlt die 
ursprüngliche Construktion nur noch in den Angelpunkten fest; der Vorder- 
satz ruht auf der Tonika, aber nicht ohne andere Accorde herbei zu ziehen; 
ebenso wie der Nachsatz, der auf der Dominant ruht. Die nächste Variation 
stellt diesen ganzen Apparat in lebendiger Imitation hin; die folgende fasst 
ihn wieder mehr aceordisch, in rhythmischem Motiv aufgelöst, das sie so ener- 
gisch verfolgt, dass sie am Schlnss de» ersten Theils nach einer andern Mo- 
dulation (JC-moU) gedrängt und im zweiten Theil weit ab von der ursprüng- 
lichen Tonart geführt wird. Dasselbe gilt von den folgenden beiden Variationen 
(VII und Vm). N0.IX ist wieder im VierWerteltact gehalten und in der O-meB* 
Tonart, so dass die nftdiste Variation wieder enragisdi die ursprüngliche Omnd- 
anschauung erfassen konnte. Wieder liegt der tonische, später der Dominant- 
dreiklang in den Oberstimmen, aber arpeggirt und in der höhern Octave, und 
die Unterstimme führt einen seibständigeu, der Tonleiter entlehnten Gang aus; 
der Nachsata entspricht dem des Themas; dieser erste Theil wird dann nich^ 
wie heim Thema und den vorhergehenden Yariationen treu, sondern niQge- 
staltet wiederholt. An Stelle der festgehaltenen Accorde tritt der Triller auf (7, 
und zwar in den Bass, während dfis Hassmotiv in Sfptüccorden hnrmonisirt von 
der rechten Hand ausgeführt wird; der Bat»striller wird dann auch beim Nachsatz 
heibehalten. Dem entspricht auch die Behandlung des sweiten Theils. Die 
beiden folgenden Variationen sind wieder auf die harmonische Grundlage den 
Themas gebaut und streng motivisch entwickelt, während die nüclisten vier 
(XIII, XIY, XV und XVI) wieder dem ursprünglichen Thema einen andern 
Charakter (F»pac0, Grave e maettow, Freiio teherzando uud Äüegro) verleihen« 
Erst mit der folgenden Verietion (XVII) gewinnt auch der melodische Ge- 
danke des Themas, natürlich in der, durch den fort und fort erweiterten Inhalt 
bcdintrten Umgestaltung wieder mehr Berücksichtigung. Für die Verarbeitung 
der Motive in den anschliessenden beiden Variationen wird wieder die Con- 
struktion des Themas entscheidend; gana wie dort Vorder- und Nachsatz 
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TOS einander gesehieden sind, so eneh liier beide dnreh die Umgeateltling des 
Motive. No. XX brin;?! die ganze hnimouische Orundlage in einer wnndw^ 

baren Neiigrsitaltung. In der folgenden X ariation wird eine neue Darstellung 
des \'ordersatze8 des Themas (im *<t Tact) mit der, der Variation XVIll ver- 
einigt und naehdem der Meister in ITo. XXH jene bekannte Beminiscens an 
die Leporello-Arie verarbeitet und in der folgenden noch brillanter ausgefSbrt 
hat, entwickelt er aus dem Thema eine Fughette (XXIY). Die nilchsten 
Variationen sind wieder direkt aus dem Thema bervorgecranrren ))i8 Xu. XXVITI, 
welche au Nu. XVIII aultuüjjlt. Die uachfolgeuduu drei \ ariutioueu iu der 
C-moS-Tonart leiten dann an der Torletiten, an der Fnge in jES^difr, binftbeTi 
der sich nach einer kurzen und freien Tleberleitnng die 88. Yariatira ansoUieest» 
im Tempo der Menuett gehalten. 

Aus diesen Erörterungen geht schon hervor, dass sich die Form des 
Tariirten Themas trefilich für den Satz in langsamer Bewegung bei der 
Sinfonie and Sonate eignet. Die lang^me Bewegung neigt mehr snr Bnhei 
als zu einem eiobem und energischen Vurwärtsstreben; nsahr xnm Beharren in 
sich, als zu einem entschiedenen aufstrebenden Herauprrehen aus sich. Die be- 
wegten Kräfte erscheinen mehr gebunden und verweilen länger bei den ein- 
aelnen Momenten der Bewegung, nm diese in grösserer Ansf&larlicbkeit binzn- 
stellen. Die langsame Bewegung ist daher weit mehr dem GeAhl eigen, das 
gern in sich ruht, als der Phantasie, welche im Gegensatz zu ihm sich gern 
im kühnsten Fluge erhebt. Die Tonsätze in rascherer Bewegung sind besser 
geeignet die kühnsten Bilder der Phantasie zu gestalten, uud den leidenschaft- 
Uoheren StrSmtingen nnd Stimmungen des GemOtbs und des Heraens snm 
Anadntck zu dienen, an denen jene einen regeren Antbeil nimmt. In den 
instrumentalen TonsUtzen von Inng^samer Bewegung äussert nich vorwiegend das 
reine persönliche Empfinden nicht selten in lyrischer Beschaulichkeit der Lied- 
form oder in der zum Hymnus erweiterten Arienform. Allein das Instrumentale 
kann stob nidit mit den knappen Formen des ToealeB begnflgen, und so wird 
ancb die Liedform für diesen langsamen Sats der Sonate in der instrumentalen 
Erweiterung zum Thema mit Variationen eingeführt. Beethoven thnt 
dies in den Sonaten op. 26, 30, 47, 109, wie iu mehreren Trios und (Quartetten. 
Dw Meister er&wt den im Tbema gedrängt snsammen gehaltenen, auf seine 
Pointen surHekgef&hrten GefühlBausdmck in den Variationen immer tiefer und 
weiter und verfolgt ibn bis in seine feinsten Einzelheiten. Andere Themen 
gestatten eine solche Erweiterung und Fortführung nicht, oder regen sie nicht 
an; für sie ist jene mehr nur äussere Variirung entsprechender, welche das 
ursprflagliehe Tbema eigentliob nur formell umgestaltet. Es sind dies jene 
Themen, deren GefQbbinhalt rein lyriscber Katur, also nur auf sich bezogen 
ist, und demnach weniger nach Erweiterung, als nach einer wiederholten, aber 
veränderten Darstellung verlangt. Ein Beispiel ist der langsame Mittelsatz 
der J'-OTo/Z-Souate, op. 57. Beethoven bezeichnet ihn nicht als »Thema mit 
Yariationen«, sondern nur mit Andante {con mofo), denn das Tbema, ein awei- 
theiliger Liedsats, wird nicht in selbständig ausgeführten Variationen weiter^ 
geführt, sondern nur immer anders dargestellt; p<^ wird bei seiner ersten 
Wiederholung rhythmisch aufgelöst, bei seiner zweiten in die höhere Octuve 
verlegt, harmoniBch figurirt; hn der dritten Wiederholung werden beide Be- 
handhiiigsweisen, jene xhythmisohe Yerinderung und die bannonische Figuration 
vereinigt; eine vierte Wiederholung schliesst sich wieder enger der ersten 
Darstellung an und leitet dann zum Schlusssatz hinüber. Auch das Adagio 
(Arietta) der bouate op. III gehört hierher, doch ist es viel freier noch ent> 
wickelt, als das vorerwlhnte Andante. Dem Geftthlsausdruek der Arietta werden 
in den folgenden Variationen eben so wenig neue Seiten abgewonnen wie dort, 
sondern er wird nur durchsichtiger und mehr vergeistigt dargestellt und er- 
langt dadurch immere grössere (Gewalt und Eindringlichkeit, das aber ist der 
Zweck dieser Art der Variationen. 
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Von Jüngern Meistern haben Schubert, Mendelssohn und Schumaaa die 
Form der Variationen fleissig gepflegt und mit neuem Inhalt erfUllt. Von 
Sohnberk tind aasaer seinen Yarutionen m vier HSnden Ar Glaser und dem 
Andante mitVeriationen des Forellenquartetts namentlich die im D-mo//- Quartett 
SU orwähnen, in welchem er bekanntlich im Andante sein Lied «Der Tod und , 
das MSdcben« (aus op. 7) varürt. Der Meister hat das Claviervorspiel des 
Liedes zum ersten Theil des Thema gemaoht. Den G^ang des Bttdsheiui: 

MVorfibsTt aeh ? wüber, 

Geh' wilder Knochenmann! 
Ich bin noch Jung, geh' Lieber 
Und rühre mch nidt anl** 

ftbergeht er hier; den sweiten Theil des Liedsatnes entnimmt et dem Gesänge 

des Todes; die erste Hälfte, die dort sehr monoton ist, gestaltet er zu erhöhter 
"Wirksamkeit um, wie es durch die Natur der Streichinstrumente bedingt ist. 
Von der andern Hälfte wird dann unverändert die CLavierbegleitung zu den i 
Worten: 

„Bei guten Huths! ich bin nieht wild. 

Sollst saiit\ in meinen Armen schlafen.*' ' 

entlehnt. Das Nachspiel — die Wiederholung' des Vorspiels in D-dur — bleibt 
hier weg; die durch dasselbe bezeichnete Anschauung erhält in der vierten 
Variation Ausdruck und am Schluss des Andante erst wird es onverfaidert 
▼erwendet Mmi mnss sieh, xm die Bearbeitung des Themse gsni sa verstellen, 
einer Stelle ans einem Briefe Sohubert's, den er aus Steyr an seine Eltern 
richtete, erinnern, in welchem er sich über die Furcht, die sein Bruder vor 
dem Sterben hat, ausspricht: »als wenn das Sterben«, heisst es dort, »das 
Sehlimmste wSre» was nns Menschen begegnen kSnnte. Könnte «r nur einmal 
diese göttlidhen Berge und Seen schauen, deren Anblick ims sn erdrftoken oder 
zu verschlingen droht, er würde das winzige Menschenleben nicht so sehr lieben, 
als dass er es nicht für ein grosses Glück halten sollte, der unbegreiflichen 
Kraft der Erde zu neuem Leben wieder anvertraut zu werden«. Die in diesen 
Worten niedergelegte Ansohaanng ist im Grunde dieselbe, welche das oben er- 
wfthnte Gedicht vertritt und sie beherrscht auch das Andante und das ganie 
Quartett. Die erste Variation schon weiss uns mit sü.ssen n Kliingen zu locken, 
als die Stimme des Todes, und diese Lockung wird noch eindringlicher und 
auch sinnbefangender in der zweiten, welche das Thema im Violoncello bringt; 
in der dritten steigert sie sich fast bis in sinnverwirreodw Wirknng und die 
viert* in fi'-Afr, wie die fünfte in G-moU wollen uns entschiedener damit lookeOf 
dass sie uns einen bezaubernden Blick ins Jenseits eröffnen. 

Mendelssohn wandte sich erst in späteren Jahren seines kurzen Lebens 
dieser Form m. Er eohreibt darttber an Klingemann (Briefe II, pg. 297): 
»Weisst du, was ich in der vergangenen Zeit mit Passion eomponirt habe? — ! 
Variationen fürs Piano. Und zwar gleich 18 auf ein Thema in D-moU; und 
ich hab' mich dabei so himmlisch amusirt, dass ich gleich wieder neue auf ein I 
Thema in Et-dur gemacht habe und jetzt bei den dritten auf ein Thema aus 
B-dur bin. Mir ist ordentlich, als mfisste ich nachholen, dass ich früher gar 
keine gemacht habc.a Nur die Variationen in D-moU und die in Et-dur sind 
vprr>fTpnt]icht worden, jene als op. 54, diese als op. 82; auch sind nicht 18, | 
sondern nur 17 der Variationen in D-moU ( Variaiions serieuses) gedruckt. Es 
ist in der Eigenthümlichkeit Mendelssohns begründet, dass er weniger jene 
Oattong der Yamtionen enltivirte, welche den Gehalt des Themas in immer 
nener Gestalt und immer mehr erweitert zur Erscheinung bringt; sondern viel- 
mehr jene, welche das Thema mehr formell umgestaltet. Sein Bestreben ist 
immer auf möglichst klaren und fasslichen Ausdruck gerichtet und zwar so, 
dass er mitunter die tiefere Oewalt desselben damit abschwächt. Selbst in den 
I^ormen, welche Yertiefiing nnd Erweiternag der orsprttnglichea Gedanken er- 
fordern, verfUirt er nicht sdten vorwiegend nur erlAntemd nnd umschreibend, 
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wie im Capriccio. Ganz iihnlich sind seine Variationen. Das D-moU -Thema. 
ist harmonisch charakteristii-ch und die liarmonischc Grundlage ist so vorwie- 
gend polyphoa uuageprügt, duss diese Conätruktiou ächou eiue Keihe maamck- 
ÜMher anderer Dantollangen und Anaohanwigen soIieBS. Die rbythmitohe 
Anordnung des ersten Theils ibt etwas monoton; ihr gegenttbor waohoint die 
grötsere Breite des zwfittn Theila dann um so bedeutsamer, und so bot auch 
diese Constniktion luauclierlei Mouienle Tür eiih' neue L-^estaltende Variirung 
des Themas. Eudlich gewährte der ruhig miidu Erubt der Grundstimmung des 
Thema« noch eine FfiUe feiner Zttge fOr eine speoiellere AnsRUirnng. M endela- 
■ohn bat nicht alle ergriffen; er variirt sein Thema vorwiegend nur formell 
in rein technischer Verarbeitung einzelner Motive. 

lu den ersten vier Variationeu bleiben Melodie und Harmonie fast nuver- 
ftndert; in der ersten wird dem Thema eine lebhafter und selbständiger eontrik 
punktirende Mittelstimme beigegeben; bei der sweiten betlMiligen sieh die drei 
obwen Stimmen an einem derartigen Contrapunkt, so dass die Melodie nicht 
verändert, stjiuiern nur ausgeschmückt ist; die dritte Variation erwächst durch 
einfache rhythmische Auflösung und die vierte durch melodische und harmo* 
nische Fignration der ureprttngliehen Omndlage. Die folgenden Variationen 
halten fast unverändert an der ursprünglichen Oonstruktion fest, die Verün« 
derungen sind hauptsächlich durch die Verarbeitung des besondein Motivs 
jeder \'ariation bedingt. Die IJs-Ju r-\ ariniioncix halten weniger streng an 
der formalen Gestaltung des Themas lest, doch fehlt ihnen der innere Zusammuu- 
hang, den die JPNpgff YariatioBen entschieden »igen. Das neae Motiv, mit 
welchem bei diesen Mendelssohn den ursprünglichen Apparat technisch ver- 
arbeitet, erscheint immer als die natürliche Conscqurnz der vorancrehenden 
und in der dadurch sich steigernden leidenschaftlichen Ausdrucksweiae ist ein 
gewisser einheitlicher Fortgang bedingt bis zum Äüe</ro vivace und dem PrettOf 
mit dem das Ganse abschUesst» der den JB^ftN^Yariationen fehlt 

Schumann's Innerlichkeit wie sein Bildungsgang hatten ihn früh auf die 
Form der Variation geführt. Ausser seinen Variationen über den Namen 
Ahegg, welche als op. 1 erschienen, hatte er frUh eine Keihe anderer Themen 
varürt, in denen er das Bestreben sngl, den Inhalt des Themas immer weiter 
SU verfolgen und glänzender und reicher dannlegen. Das ist ein Haupt- 
oharakterzug seiner Individualität, dass er sich gern in die eine Stimmung mit 
der ganzen P^nergie seiner Innerlichkeit vertieft, um sie in nlleu iliren Kinzel- 
zügen zum erschöpfenden Ausdruck zu bringen. In demselben Siuue wühlt 
und erftisst er seine Themen und versenkt sieh dann in sie, um in jeder 
Variation eine nene Seite derselben zu zeigen. Die nur formelle Umgestaltung 
des Themas genügt ihm nicht, das beweisen schon die oben erwähnten Varia- 
tionen op. 1, mehr noch die Ktiuies en forme de Variationes {Ktudes sympho' 
niquets, op. 13), vor allem das unstreitig bedeutsamste Werk der neuereu Zeit 
auf diesem Gebiet, die Variationen fSr xwei Olaviere (op. 46). Da« Thema 
der let/.ter* u schon ist so reich ausgestattet, dass es wie eine Variation des 
Gh*undgedankeu8 erscheint. Nur einer genialen Kraft, wie der Schumann's, 
wurde es möglich, hieraus eiue lleihe neuer, immer prächtiger ausgeführter 
Variationen zu entwickeln. Eigenthümlich und äusserst wirksam ist der, in 
diesem Werk eingesehlagene Weg, auf welchen das Thema, nachdem es mehr- 
lach varürt worden ist, in neuer Gestalt und auch in anderer Tonart ein- 
geführt wird, um dann wieder in dieser Fassunor varürt zu werden. Die 
Variationen werden dadurch einheitlich und übersichtlich gruppirt. 

Wie die Form der Variation auch anderweitig anf den Orchesterstil im 
Besondern und den Instrumentalstil im Allgemeinen einwirkt, namentlich bei 
der Verarbeitung der Themen des eigentlichen Sonatenmtses und des Rondo, 
ist hier nicht weiter nachzuweisen. 

Varlato (ital.), franz.: varit, verändert. 

Tamey, Pierre Joseph Alphonse, geboren m Paris am 1. Decbr. 1811, 
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wurdf im Pariser Conservatoritim treHildet und bevorzu^'tf dii-tliist das Studium 
deu Violinspiels; in der Couipositioa war Keicha sein Lehrer, Er fungirie 
^äter als Orehesterdirektor m venohiedeneii Zeiten am Th^fitre hiatoriq«. 
Thiatre lyrique; in Grent (1835), in Haag (1855), in Bönen nnd endÜd 
1857 nin Tht Titrp Bouffcs-Parisieas zu Paris, dessen Direktion er dunn von l^(^<'l 
au fülirt. An den vorg>'nannten Theatern sind eine Anzahl meisteutheils ein» 
aktiger Opern und Operetten seiner Compositioo aafgefiihrt worden. Ausser 
diesen hat er eine oratorisehe Oantate mit Ohdren •Alalam eomponirt, welebe 
ebenfalls im ThuAtre historique zur AnffQhmng gelangte. 

Varoti, Michelo, italienischer Kin-hencoraponist aus der ersten Hälfte 
des IG. Jahrhunderts, geboren zu liovare, deshalb auch Novarensis genannt. 
Es Bind TOD ilim noeh folgende Arbeiten bekannt: »Jfissa « 6 vom« (Venedig, 
1666, in 4*). »Mtu» de Trinüate a 8 mm« (ibid. 1666, in 4°). •OanUone* 
sacrar in omnes anni festivifafesa (ibid. 1568). »Himni a 5 roei*« (ibid. 1568). 
nMisse a 6 et H vori, lihro primo* (ibid. 1563, in 4"). »Mi$9e a 2, 5 « 6 voeU 
(ililano, 1588, in 4°). 

Yasen, Soballvatenf JBokea, t,xt(a, eherne Soballgefftne, die in den 
griechischen Theatern nach Vitruo (1,1,9 und 5,5,2) angebracht waren, an 
den Schall der Stimme zu verstärken. Di.» E nrichtuntr derselben ist noeh sehr 
dunkel und zwoifulhuft, wie überhaupt die ganze Angelegenheit. 

Yasquez, a. Vazquez. 

YntlMMy s. Siztinisohe Kapelle. 

Yntriy Ben6, geboren an Keims am 26. October 1697, began;: ^cine Sta* 
dien in seiner Vaterstadt und vollendete sie in Paris. Später erhielt er das 
ICanonikat zu Saint-Etienne des Grcs und wurde Vorsteher des BCoUege de 
Keims« zu Paris, Mitglied der »Aoademie des belies lettres« und Bedakteur des 
•Journal dt» saetmls«. 1764 Tom Sehlage g e teo ife a, aieehte er 16 Jahre dahin. 
Sein Tod erfolgte im December 1769. Zu seinen Schriften gehdrt: »Sur le» 
avaniajes quo la trarjcdie anciennc. refirait de ses choenrs, et sur la reeitation det 
iragidies aacienne$n] in den Sammlungen der Akademie betindlioh (Tome VIII 
p. 199 bis 224). 

Vttooanson, Jacques de, ber&hmter französischer Mathematiker, geboren 
in Grenoble um 24. Februar 1709, starb 17)^2 zu Paris, iiier machte er auch 
seine Studien und war später zum Mitplifdi- der Akademie dor AVissenschaften 
ernannt worden. Besonders bekannt wurde er durch die Kriiuduug und den 
Bau mehrerer höobst kttostlieher Automaten. Es gehört zu diesen ein anfreeht 
stehender Schäfer, der anf einer Flöte 20 Stücke spielt, und auch ein sitzender 
Flötenspieler, der gleichfalls 20 Stücke spielt, wobei die Töne wirklich durch 
Einblasun der Luft und erforderliche Fingerapplicutur erzeugt werden. Diese 
(Tegenstände wurden nebst anderen zuerst 1738 zu Paris gezeigt und kameo 
apäter in den Besitz des bekannten Hofraths Beireia an Helmstidt Btne Be* 
aehreibnng des Mechanismus der Maschine gab V. unter folgendem Titel: >^ 
mecanisme du ßiiteur aulomafe, avec la description d'un eanard arfifin't l et autii 
Celle d'une ßgure jouant du tamÖQurin et de la ßütea (Paris, Oueria, 1738, io4^ 
80 B.). Hierin beaebreibt er den inawen Meehantamna des Flötenspielers üem« 
lieh deutlich. Unter anderem sagt er: »die Muskeln der Brust brauchen eine 
Kraft, die .^ifi Pfund gleich ist, um das hohe c, den höchsten Ton des Flft- 
geolets. herauszubringen. Hingegen um das tiefe r, welches die tiefste Note 
ist, hören zu lassen, ist die Kraft von zwei Loth hinlänglich u. s. w.« lus 
Dentsche flbersetst findet sieh diese Abhandlong im »Hamburger Magaiin<^ 
B. II, S. 1 — 24. Ins Englische wurde sie Übertragen von Deaagnlieis, 
London, Parker. 

Vaudeville hiessen ursprünglich in Frankreich die meist witzigen, saty- 
risohen Lieder (Chansons), die, im Volke entstanden, an Ereignisse und Persön- 
lichkeiten des Tages anlaiftpften und deren SohwÜoliai oft mit beisaendem Spott 
geisselten. Olivier Basselin, Besitser einer Walkmühle bei Vire in der 
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Normandle iii der zweiteu Hälfte des 15. Jahrhuml rt soll mit seinen frSli- 

lichen Liüdcrn. dlv w t>Vni/x de rire« nannte, den ^Vustoss hierzu gegeben * 

haben. Ünt» r der uuumschränktüti Heir^chaft Mazarin's (1G42 — 16^1) kamen 

diese Lieder ausBerordeutlich in Biütbe und der Cardinal selber wurde mit di n . 

giftigsten Spottliedern bedacht. Sie nahmen damals schon die Form der hea- 

tignn Chansons an. sind strophisch gegliedert nnd jede Strophe schliest^t mit 

dem Refrain, der die Pointe des Tiih iltn kurz und schlagend ausspricht. Die ^ 

eigenthümliche Entwickelung, welche die französische Oper im 18. Jahrljuudert 

nahm, gab diesen Liedern allm&lig eine erhöhte Bedeutung. In dem Kampf, 

der ftr die nationale Entwickelang der fransösisohen Oper in der lotsten HSlfto 

des Jahrhunderts gefuhrt wurde, hatte sicli auch für die dramatische Musik 

jener Conpletstil gebildet, der g.anz direct auf das Vaudeville fdhren musste. 

In der komischen Oper von Dum, Monsigny, Danican, genannt Pbilidor, 

nnd Q-retry, hatte bereits die leichte saugbare Romanae die Henwehaft Uber 

die Arie gewonnen. An Stelle des Recitativa war der Dialog getreten nnd ea V. 

lag zu nahe, dies Verfahren noch weiter auszudehnen und dief5<'!i nur mit 

leichten Liedern zu durchziehen, die direct dem Volkslioderschatz entmimmen 

oder nach bekannten Melodien in der Weise des Volksliedes gedichtet wariiu. 

Diese Liederspiele erhielten dann den Namen Yandeville nnd sie wurden in 

Frankreich bald so beliebt, duss in Paris 1791 ein Theator, das Vaudeville- 

Theatre eigens dafür erriclitet wurde. Die Gattung fand auch in DnutsrhlsiDd 

Vertheidiger und Vertreter; der erste war wohl Fr. Kcichardt und seitdem 

ist das Liederspiel auch in Deutschland mit mehr oder weniger Glück bis auf 

den heutigen Tag gepflegt worden (s. Liederspiel). 

Trapnllaire, Musiker von französischer oder belgischer Abstammang|Weteher 
am Anfang des 16. Jahrhunderts lebte. lu den bekannten Sununlungen ist von 
seiner Composition nichts aufzufinden; nur eine vierstimmige Messe, »Ohrietut 
re9urgemn. betitelt, ist im Mannscript Torhanden nnd diese befindet sieh in der 
Bibliothek zu OambraL Oouasemacker hat das »Sanctusa daraus in Partitur 
veröffentlicht. (»Natiee 9vr le» eoUeeÜont mtmeate» de kt biUiothijue de Ck$m- 
braU, No. 1.) 

VanseuTille) s. K oberger de V. 

YaTasseuTf Kieolas le« Lehrer der Ohorknaben an der Kirche an Lisieuz 

und Organist der Kirche St. Pierre do Caen um die Mitte des 17. Jahr- 
hunderts. Er Hess drucken: »Oanon» d dcuSf ireitj ^wUre^ einq et eis wnse* 

(Paris, lialhird, 1018, in 4"). 

Yajianakol, eine Flöte der Ostindier. 

Tasquei, D. Joao, Kapellmeister an d4r Kathedrale sa Borgot in den 

ersten Jahren des 16. Jahrhunderts. Er hinterliess in Maiwscript Hessen, 
Motetten. Vilhancicos und Weihnachtsgepünge. Einige aus der grossen Zahl 
seiner Arbeiten findet man in der Sammlung von Enriquez de Valderavauo, 
gedruckt an Burgos bei Did. Femandea de Oordov» (1542). 
Ye.) Abkflrsnng fELr Violoncello. 

Vecchi, Orazio, italienischer Componist des 10. Jahrhunderts, berühmt 
als Förderer der dramntischen Musik, ist nach der im städtischen Archiv zu 
Modena bewahrten Chronik des Giumbatista Spaccini, 16Uö im Alter von vier- 
nndfflnfzig Jahren gestorben, mithin 1561 geboren. Der Ort seiner GTebort 
sowie seine frühesten Erlebnisse sind unbekannt geblieben;*) doch steht fest, 
i\a<9 er für den geistlichen Stand nnd doragemiisH in einem Kloster erzogen 
wunieti ist. Seinen er.='ten Musikuntf^rricht erhielt er von eiuera Miincii aus 
Modena Namens Salvatore Esscnga, unter dessen Aegide er auch als Componist 
debütirte, indem derselbe ein Madrigal seines Sch&lers in die von ihm 1566 

•) Der ^ewi«»onh!ifte Rio'_'ra|ili Veoolii s, Cutelani, zuirert , aJ.'' seinen Geburt.sort 
Modena anzugeben, da die Tnnlreu'istor de.s dortigen atiidtisclien Archivs nicht hi.s zu 
seinem Geburtsjahr leichen. Dag^ea wird er in den Sterber^iatem als „Madettete'* 
i^ofgefohrt. 
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2U Venedig TerSffentliolite Sammlang vientimmiger Mndrigale anfnslim. Am 
IS. October 1586 wurde Y. zum Canonicus der Kathedrale des Stüdtch«nB 

Corrcggio erwählt und nra 29. Juli 1591 zur Würde eines Archidiakonus an 
derselben Kiiclie erhoben. Dass er schon daraals einen grossen Flnf als Kenner 
des römischen Kircbengesanges genoss, zeigt die Yorrede zu dem 1591 von 
dem Tenetianiachea Mnaikrerleger Angelo Gardano Ter6ffentlichteii •Qradtuile 
Homanumv, welche unter den mit der Herausgabe betrattt«! miiaikaU8cIie& 
Autoritäten auch scinon Nninen nennt. Bei aller Auerkennun? aber, welch© 
ihm in Coreggio zu Theil wurde, sehnte er sich aus der Stille der Kleinstadt 
nach einem bewegteren öffentlichen Leben und verlegte seinen Wuhnaitz nach 
Modenii. Die« miiM im Beginn des Jahros 1595 gairaaen lein, denn, wie Spao- 
dni beriolitett wnrde dort am 5. Februar dieses Jahres ein ^lorJanfall auf ihn 
gemacht, welcher flbrigens vereitelt wurde, da die Kleider des Künstlers die 
Wirkung des für ihn bestimmten Dolchstiches abschwächten. *) Die Ursache 
dieaea Angriffea iat nnbekannt gebliaben. Der atreitaflehtige Chuakter Yeochi's 
mag ala allgemeiner Erklärangagnind daftr dienen. Bezaglich dieaw Eigenaehaft 
finden si(;h bei dem genannten Chroniatan noch weitere Mittheilungen: so soll 
Y. ebenfalls in jenem Jahre mit einem Liebhaber seiner Schwägerin einen hef- 
tigen Zwist gehabt und denselben bei dieser Gelegenheit durch zwei Degen- 
atiche am Kopfe verwandet baben; ein anderer, weniger emetbafter Streit 
enibraunte einmal (1596) wiUirend dos Gottesdienstes in der Augustinerkirche 
zu Modena zwischen ihm r.n<i dem Organisten dieser Kirche, F:\bio nicdietti; 
Y., der die Messe zu singen hatte, glaubte seinen Vorfraij durch die Orgel« 
bcgluitung beeinträchtigt und erhob seine Stimme lauter und lauter, wogegen 
der Organist, der anob aeineraetta rar Geltung kommen wollte, ein Register 
naeb dem andern zog, um seinen Hivalen zu übertönen. Der Ausgang dieses 
Kam]ifes blieb unentaehicden, da die anwe!?f nde (leraeinde sich bald einer lauten 
Heiterkeit nicht mehr erwehren konnte und so der anatössigen Scene ein Ende 
gemacht wurde. 

Am 14. Oetober 1596 wnrde V. an Stelle Ferrari*8 snm Kapellmeiater an 

der Kathedrale von Modena ernannt. Im nkchsteu Jahre reiste er nach Ye- 
nedig, um einige seiner Compositionen, wahrscheinlich den, später noch zu 
erwähnenden »Amfiparnasoa zu veröifentlichen. Im Jahre 1598 erfuhren seine 
materiellen VerbSltniaae eine Yerbeaaerung, indem er neben aeinem Kapell- 
meiaterpostcn das Amt eines Lehn^rs der herzoglichen Prinzen mit einem Gehalt 
von achtzig Scudi übernahm. Weitere ^'ortheile erwuchsen ihm 1603 durch 
die Protection des in Modena anwesenden kaist rlichen Gesandten, welcher den 
Gemeinderath der Stadt bestimmte, dem Künstler ein Gehalt von hundert Lire 
für fttnf Jabre an gewähren; demselben Besebfitier batte Y. obne Zweifel die 
Ebre /.u verdanken, an den Hof des Kaisers Rudolf II. eingeladen za aein, 
wie dies die Inschrift auf seinem Grabstein meldet, wo ebeufalls zu lesen ist, 
dass er bei dem Herzog Octavio Farneso von Parma sowie bei dem Erzherzog 
Ferdinand in hohem Ansehen gestanden. Auch vom Könige von Polen wnrde 
er anageaeiobnet and iwar darcb eine Medaille im Qewiebt Ton aweinndawanaig 
Scudi als Gegenleistung für mehrere ihm über aiidte Compositionen. — Yeoohi'a 
lebhaftes Naturell und sein Interesse für dif dramatischo Musik veranlassten 
ihn zu häutiger activer Theünahmo au den ulientlichen Maskenfesten, welche 
in der Zeit von 1599 bia 1604 cn Modena in grosser Zabl veranstaltet wurden; 
wie sehr nun auch der Geist jener Zeit zur Toleranz neigte, so scheint doch 
die (leistlichkeit, der Y. als Mittrlied angehörte, sein künstlerisches Treiben 
anstössig gefunden zu haben und mag dies die Ursache gewesen sein, weshalb 
er im October 1604 auf Befehl des Bischofs seines Kapellmeisteramtes entsetzt 
wurde. Diese Kränkung, fOr welohe er aelbat bauptaSeblicb aeinen Amtanach- 



*) „A hon •J'i fu dafa una .<filefada a HomÜo VecchMt mutico «üe«Umie di fueiU 
tempi, tton s'e sapuio da chi, et no» ebbe male." 
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(olgev uud früheren Schüler Geminiano Capilupi verantwortlich genuicht hat, 
ftlirte, in Verbindung mit einem älteren katarrhalischen Leiden in der Nacht 
vom 19. bis 20. Fübruar seinen Tod herbei. £r hinterliesB u. a. eine Summ- 
Ivag Ton FortMito berfihmter Mnaiknr Miaer Zeit, die er anf eigene Kosten 
▼on tllcihtigen Malern hatte aufertiji^'ea lM>en; er vermachte dieselbe nebst seinen 
übrigen Bildern und seinen Büchern seinem Neffen Pietro Giovanni Ingone 
unter der seltBamen Bedingung, d&as derselbe einem seiner Söhne den Tauf- 
namen Onudo gebe und ihn musikalisch ausbilden lasse. Die Zeitgenossen des 
KfinsUers sngten ein ToUes VerstSadniss für den Yrnrlnst, der sie dnvob seinen 
Tod getrof^n hatte; auch der Bischof von Modena unterliess nicht, den Hinter- 
bliebenen sein Beileid auszudrücken, und seine Absicht, dem Verätorbenen eine 
glänzende Leichenfeier zu bereiten, wurde nur dadurch vereitelt, das« V. selbst 
in seinem Testament ein pronkloses Begräbnias für sich bestimmt hatte. Zwei 
Jidire später wurde ihm ein piioiitigesi von dem BiUlianer Paeohioni in Beggio 
angefertigtes Monnment gesetst mit Hissender ^sciirift: 

D. O. M. 

UOliATlUS VECOniUS. QUI NOVIS TUM 
MÜSICIS. TUM POETICIS REBUS INVBNL 
ENDIS ITA FLOHUIT. UT OMNIA 
OMNIÜM TKMPOU. INGKNIA FACI- 
LK sri'KKAlJIT. UOC TUMULO 
QUlEäCiilNS EXCITATIiICEM fiX- 
PECTAT TUBAM. 
HIC OCTAVIO FARNESIO. AliCHIDUCI Q. 

FERDINAIIDO AUSTKIAE CAUiSälMUä. 
CÜM ARMONTAH PRIMUS COHIOAE FA- 
CITLTATI (^ON.IUNXISSET. TOTÜM TER- 
RARUM OKBEM IN SIT ADMl KATION KM 
TRAXIT: TANDKM. PLI KIIU S IN KC- 
CLESHS SACRIS CHORIS PRAEFECTUS. ET 
A UADULFO IMP. ACCERSITUS. IN(iUA- 

VHSCKNTE .JAM AETATE RECIJSATO 
MUJIjKliE, ami^o Duci CESAM £ST£N-. 
SI. PROPRIA TN PATRIA INSERTISNS. 
ANGBLICIS CONCENTTRÜS PRAEFI- 
CIENDUS DECESSIT 
ANNO M. DC. V. DIE XIX. MEN. 
FEBRÜAKIL 

"Wie alle Tonsetzer seiner Zeit componirte V. hauptsächlich Messen und 
Motetten, wie auch mehrstimmige Madrigale und Canzouetten; was aber seinen 
Namen bsmndsfs berttlunt gemaeht bat, ist eine Art mnsikalifwhwf XmnSdie» 
jener sehon Torhin erwähnte »Amfipamaso«*), von ihm »Cfimeiim harmonicau 

genannt, zuerst aufgeführt in Modena 1594 und drei Jahre spilter in Venedig 
veröffentlicht. Der italienische Geschichtsschreiber Muratori hat behauptet, 
die ersteu musikalisch-dramutisuhen Versuche Vecchi's seien denjenigen voran- 
gegangen, welehe Bnde des 16. Jahrlranderte in Florens namentlioh dnreh die 
Bemflhongen des JHohtere Binuccini und des Cumponisten Feri zur Entstehung 
der modernen Oper geführt haben, und diese Erfindung werde ihn unsterblich 
machen. Der berühmte Historiker stützt seine Behauptung auf den Passus 
der oben angeführten Grabsuhrift »Armoniam primus comicae /acuUati conjunxütet^ 
ietum ierranm orftas» «a oMrolioiMsi Iraxilm Ueberdies sagt V. sdbst in 
der Vorrede seines Werkes, »dasa die Verbindnng der Komödio mit der Mosik 
seines Wissens noch von Niemandem unternommen oder erdacht sei, und daSB • 
er wegen seiner Erfindung, wenn nicht gelobt, doch auch nicht getadelt SU 
werden verdiene« (jtEMwndo Vaccoijpiamcnio di Comedia e di Munica non piu 
staio faUOf ^*io m Mppia da i^Uri, e foru lum ima^mh .... eOo la ttmh iiorh 

*) Dies (Hf Schreibweise Catelani's, des sehuu erwähnten Autors einer zuerst in 
der Mailänder .JuxzzeUa Mu/ricale", dann im Separatabdruck erschienenen werthvoHeu 
Al>li:iu<lhin^: ..Dellr vita e <itlle opere di Orazio l'rrchi". Azteaga (»£0 riwthuaoM del 
teatro mtuicaU Italiano" 1. S. 263; schreibt „Autipamaso". 

MinlkaL GoBflpm«L«iilH». 1. 80 
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eftfier. se non lodato, almeno non hiasimatü delV inventione.*). Endlich scheint 
die iuBchriil auf einer im Teatro commuHoie zu Modena befindUcbeu Colossal« 
btlat» des KttmÜien •OmmSo Veeehi dhkU col Btnucoimi la gloria tTiHventare 
Vcftra in mmican die Anaiebt Mnnitori'i Stt besüLtigen. Bei genauer Täter- 
snchnng der historischen Thatsachen jedoch sowie des in Rede stehenden Werkes 
ergiebt sich das irrige derselben: die musikalische Beschaffenheit des »Amfipar» 
naso« zeigt keinerlei Gemeinschaft mit dem Stil jener Keformatoren des musi- 
kslisehen Diwoom, det Pen, de« Oaootni, ja selbst des Bmilio Oftraliere; «netatt 
des von dieeen angewendeten Rccitativs, des sogenannten Stile parlante, und der 
Monodie, besteht V(^(•clli's musikalische Komödif auh-chliesslich huh einer lockeren 
Verbindung mehrbtimmiger Gesängo im Mudrigiilstil mit der Handlung. Nach 
der bizarren Manier der Componisten seiner Zeit, welche selbst die Reden der 
einaelnen PenoBen in der geisUiehen wie in der weltlichen Mneik von mehreren 
Stimmen »nsftthren Hessen, wird auch im »AmfipamMO« die Klage des Lieb- 
habers, welcher sich durch Kiteiaiiclit geplagt, von einem Felsen hinabstürzen 
will, vermittelst eines auf die lunf Stimmen Hasso, Tenore, Quinto, Alto, Canlo 
vertheilten Chores aasgedrückt. Ebenso bewegt sich die Musik während eines 
Streites swisehen dem Dootor Pantalon und seinem gefrSssigen Diener Pedro- 
Uno im regelrechten contrapunktischen Ensemble. Der Tenor beginnt: »Pedro- 
lino, wo bist du?« worauf der Quinto antwortet: »Herr, ich kann nicht kommen, 
weil ich in der Küche zu thun habe.« Nuu singen Sopran (Canto), Alt und 
Tenor die Worte: »Du Dieb, du Hund, was machst du dort in der Kllolie?c 
und Sopran; Quinto und Basso erwiedernt »Ich fttlle mir den Bauch« (Tenor 
allein) »mit gewissen Vögeln, welche den ganzen Tag singen« — hier fallen 
Bämmtliche Stimmen mit dem Yogelgeschrei »Pipiripi. Cucurucu« ein. Biese 
Probe darf genügen, um den gewaltigen Abstand erkennen zu lassen, welcher 
den »Amfipamaso« von der »Enridioe« des Pm troint. Kann somit Y. als 
dramatischer Componist nur geringe Theil nähme beanspmoheUf so gewinnt 
dagegen seine künstlerische Persönlichkeit dadurch an Bedeutung, dass er sich 
gleichzeitig als Dichter bethätigte, und zwar, wie Muratori behauptet, in hervor- 
ragender ^V'eise. 

Unbedingte Anerkennung TttxUentY. als Oomponist fttrKirebe und Kammer. 

Ton seinen, diesen Musikgattongen angehürigen Werken sind die folgenden ver- 
öffentlicht worden: 1) ydinzonetti di Orazio Yccchi da Modona lifiro primo a 
quattro voci, novamente ristampate in Venetia appresso Angelo Gardanov^ 1580 
(ist dem Grafen Mario Bevilacqua gewidmet und enthält 22 Canzonetten). 
2) »ObMSOfMMs ete. Ubro «Moedi»«, Venedig, 1580 (dem Podeste Ton Bologna^ 
Camillo Pellegrini gewidmet, enthält 21 Cansonetten). 3) uMadrigaU a »ei voci; 
Venedig, l.')83 (dem Fürsten Albert Radzivil gewidmet). 4) ^Oanzonetie, Ubro 
terzo*, Venedig, 1585 (enthaltend 22 Stücke). 5) »Horatii Vecchii Mutinentis, 
Omumiei Corigtenti» Lamentationet mm quoMuor parüm* voeibuff Venedig, 1587 
(entbSlt drei ».BenetljolMe, sechs »JfiMrersc, je ein »JPlopiäe meun, »Stdmit und 
»O saluiari* hottiam). 6) r,Canx<meMe a sei vooi, Uhro primo9^ Venedig, 1587 
(depi Primicerius oder ersten Sänger der Kapelle, Gonzaga, zu Mantna gewidmet, 
21 Cauzonettei^ enthaltend). 7) »Madrigali a cinque voci, Ubro primo; Venedig, 
1669 (dem Hersog von Mantna gewidmet, mit 19 Nummern). 8) »JToImIs 
Horatii Veoehii Mutinenrii eto. Quatemit, Quini*, 8eni$ et Oetonis vocihuu, 
Venedig, 1590 (31 Nummern). 9) vSelva di varia ricreatione di Horatio Vecchi, 
ncllti t/uale «" contenyono varij soggetti a 3, 4, 5, 6, 7, 8, 9 e< a 10 voci, cive 
Madrigali, C'apriceij BaUi, Arie, Jmtiniane, C'anzonette, Fantasie, Serenate, Dia- 
loghi, un Lotio amoroso, eon una SaUaffKa d dÜMs tiel ßne et aeeomodahvi k 
ütUnfCiatnra di liuto alle Arie, ai Balli et alle Canzonette; Venedig, 1590 (der 
Alltor nennt diese Sammlung einen »Wald«, weil hier die Mannichfaltigkeit der 
Kunsti'orinen uiclit luiuder gross sei, wie dort die der Pflanzen, Sträucher und 
Bäume; in diesem musikalisch-poetischen Chaos finden sich ein achtstimmigss 
Madrigal Ton Luca Mazio, unter den Tandiedem ein Anfstimmiger Seltazdlo^ 
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ler Vinter dem Namon seines ErGndetl »II VecchU allireraein beliebt war). 
. ( >") yyCyanzonetft; lihro qiiarto a quattro voci*, Venedig, 1590 (dem Grafen Camillo 
L'A.ustria von Oorreggio gewidmet und 22 Nummern enthaltend). 11) »Oanzo- 
tetie a tre toei ü JBbraÜo VMtM el M Gmtignano Oapi-Lupi da Madonatif 
V^cnedi^, 1597 (18 Cuuonetten von Y. wkl 16 von Miaem achon erwiliiiten 
ScliUlcr enthaltend, dessen F&higkeiten der Meister in seiner Vorrede warmes 
Lfol) Hpendot). 12) itSacrarum Cantioniim Horaiii Verehii in Cathedrali Eccieaia 
Alutinae musicae magutri, quinque, sexj Septem et octo vocibus, Libcr secunJiumf 
'Venedig, 1597 (entbSlt 24 Kmnmern, darnnter zwei von Capilupi). 13) »Ob»* 
rito tnuiicaU a tre, quattro ete. voeiuf Venedig, 1597 (eine Sammlung von 52 
Tonst Uelsen verschiedener Gattung nach Art der nSelva di varia ricreazione*^ 
dem Krzhcrzog Ferdinand von Oesterreich gewlditiLt). 14) y>Ifi/mni qui per 
totum annum in ecclena romana concinuntur, partim brevi stilo super piano cantUf 
partim proprio Marte^ c%m quaiuar «wtftiff«, Venedig, 1604 (enthSlt 32 Hjrmnen 
nach eigenen Textesworten nnd ist dem Erzbischof von Salzburg gewidmet). 
16) »Xe verjlie di Sima, orero i rarü humori della mmica modernav, Venedig, 1604 
(das Jahr darauf unter dem Titel »Noctas ludicrae^ in Nürnberg und 1614 sogar 
in Gera iu einer von Feter Negander besorgten deutüchcu L ebersetzung erschienen; 
Tenraebt die versduedenen menBoUiehen Charaktere mnaikaliaeh sn tehildeni, 
zu welchem Zwecke V., wie er in der Vorrede des Werkes tagt, »lange Zeit 
Studien gemuchta). 16) nMissarum ncnift H octonis voeibut Uber primusa, Ve- 
nedig, 1607 (das erste posthume Werk V ecchi's, von seinem Schüler Bravusi 
lieiWQsgegeben). 17) »DialogJti a iette et Otto poeif da eantarH t$ oonoortarH oon 
ogM torte di Hromontitf Venedig, 1608 (eine Sammlnng von 9 Gedhigen wa 
7 und 8 Stimmen; am Scbluss befindet sich die Musik zu einer 1604 vom 
Autor vcranstaltoten nnd geleiteten Maskerade, eine lOstimmige Composition, 
betitelt »Ma^sc/ierata della Malinconia, et Aüegrezza*). 

Eine grosse Zahl von kleineren Oompositionen Yeeehi's, Cansonetten, Ma* 
drigale etc. finden sich in den am Sohhisse des 16. und zu Anfang des 17. Jahr^ 
hunderts veröffentlichten Sammhingen von Werken berühmter Tonsetzor, nament- 
lich in den hei Hubert Waelrant zu Antwerpen erschienenen »SinJ'onia angelicai 
(1594), »Melodia oUmpicaa (1594) und r>Lauro verJei (1591); femer in *Il 
Trionfo di Dorimt Venedig, hei Gerdano (1596), »Madrifjali pagtoraHe^ Antwerpen, 
hei Phalese (1601), ^Be floridi viriuoH d'Italia ü terzo libro di madrigaU, 
Venedig, bei Vincenti (1586) nLr muse da dircrsi autori a 5 vocia, ebenda bei 
Gardano (1575), ■// trionfo di Mu^fica*, ebenda bei Scotto (1579), »G/» amorosi 
orilwt«, ebenda, Gardano (1583), ^Spoglia amorosa; ebenda (1592). — Alle diese 
Aiheüen Veeohi'a aeigen den Meister im etrengwii massvollen Kirehenttil, sn- 
glflioh aber gans leUiMai dvamaiisch-malerisdie Zflge, aus denen, wie Arabroe 
sagt, »ein tief in seinem Innern sitzender, curioser Kauz hervorguckt; ander- 
wärts tritt dieser neckische Dämon, wo er sich nicht um der Kirche willen 
geniren mnss, offen an Tage.« So Im »Amfipemaso«, der mit den *Vy^ di 
£Kmm« als hemerheniwerthes Zeichen gelten darf, wie sehr die Musik jetit 
endlich darnach rang, ganz bestimmter Ausdruck des wechselnden Affektes zn 
werden. Die dramatische Bühne schwebte ihr bereits vor, wenn auch einst- 
weüeu in noch schwankenden Umrissen. Die gewählte Form Hndet zum Theil 
ihre Entsdinldignng darin, sohlieist Amhros, dasa daa fttr die wirUiche Gper 
nnentbehrliehe Orchester danuda in der entsprechenden Weise (d. h. nicht blos 
Akkorde auf einem Grundbass ansc}ila<_fend, wie eben damals in Aufnahme kam, 
sondern Kelltstbedeutend eingreifend, wie z. B. bei Mozart) noch nicht zur Ver- 
lüguii;^ stand und dem V. oilenbar ahnungsvoll und dunkel ein analoger musi- 
kdiscker Effekt vorsehwehte, den er denn dvrdi belebte Foljphonie singender 
Stimmen zu ersetzen versucht hat. 

Yseohly Orfeo» italieniseher Kiroheneon^Kmist, wurde um 1540 an Mailand 



*) A. W. Ambros, „Geschichte der Musik", III. p. 545. 
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geboren, wirkte hIs Rnpclliueister an der dortigen Kirche Santa INIaria della Scala 
und ist daBell)st 1()13 gestorben, Wie der Vorhergebende dem geistliolien Stande 
aagtihürig, vermied Orfeo Y. im Oogcusatz zu jenom alle Abscbweilungen über 
das enger» Gebiet seiner Kirnst lihutw xiiul stellte dieselbe aaflseUiessUeb in 
den IMenst der Kirobe. Von Beinen Compositionen und im Brnck erschienen 
lind zwar zu Antwerpen: 1) ^Cantiones sacrae sex rocum, ?t&. 3«, IGOH. 2) Can- 
tiones sacrae quinque vocum, üb. la, 16 lU. 3) »Salmi intieri a cinque voci, che 
n cantano aüi vespri nelle wlennüä de iutto VonnOf eon doui (tic) Ma^ni/lcat, 
WM Boriom €t U quaüro AmUfone par la Oompieiä. Nnovamenie ristampaü in 
Milano appreu» JSÜippO Lomazzoi, 1614. 4) y>Mo(ectorum quai in communi 
Sanctorum quatuor vocum eonein. Lilier primus*, IVIedioluni, 1603. Eine Anzahl 
von ManuBcripten Vecchi's liudet sich in den Archiven des Mailänder Doms, 
dftmnter ein Bncb Tieratimmiger Motetten, fQnf Bücher mit ftnüftimmigen Mo> 
tetten, eine Auswahl von Madrigalen in Form Anfttimmiger Motetten, sieben 
Psalmen für sechs Stimmen mit Batso eontinuOf ein Magnificat in den acht 
Kirchentönen mit Basso continuo, Faux-Jßourdons zu vier, fünf und acht Stimmen, 
endlich mehrere Bücher mit Hymnen, theils zum Gebrauch beim Gregorianischen, 
theils beim Ambrosianisohen Ritas. 

Yecchl, Loronzo, Geistlicher der Metropolitankircbe an Bolog^ seitweilig 
auch Kapellmeister an derselben, wurde 1506 zu Bologna geboren. Unter einer 
Reihe von Compositionen für die Kirche, welche von ihm im Boginn des 17. 
Jahrhunderts zu Venedig bei Angelo Gardauo vuioüeutliuht wurden, ist ein 
Buch mit Messen nnter dem Titel »MUte a oHo voeiy ?t&ro pri$itom (Yenesiai 
Angelo Gardano, 1605) hervorzuheben. 

Vecoll, Pietro, Coraponist, zu Luccn nra die Mitte des 16, Jahrhunderts 
geboren, gehört«; während einer Zeit zur Kaptlle de« Herzogs von Savuyen. 
Von seinen Coiupoäitioueu bind gedruckt: »Madrii/ali a cinque voci^ (Torino, 
1681, in «•). 

Yeeoli, Regolo, ncapolitaniscber Componitit, ebenfalls aus der ersten Ilülfte 
deö K). Jahrhunderts. Von ihm sind gedruckt: •nC^anzonefte alla ndpoUtann a W, 
4, 5 0^ ü voci* (\'enedig, 1569, in i**). »Maäri^ali a 5 vociu (Lyon, Clement 
Baudin, 1677, in 4" obl.). 

Teemente (ital.)» Vortragsbeieicbnnng heftig. 
' Teesonnicjrer, Georg, Theologe und Professor zu Ulm, starb daselbst am 
6. April 183.'5. Er gab heraus: »Versuch einer Geschichte des deutschen 
Kirchengesanges in der Ulmischen Kirche« (Ulm, 1798, 12 tiuiten in i^). 

Yeggio, Clandioi Oontrapnnktiat des 16. Jahrhunderts, Ter5ffentUehis: 
»II primo Uhro di mädngaU a 4 voci^ eon la ytonta de sei altri eU ArehadeU 
della misura a breven (Venedig, Hyronimo Scotto, 1510; zweite Ausgabe eben- 
falls in Venedig, 1545, in 4" obl.), Brfand sich auf der Münchener Bibliothek. 

Veichtuer» Franz Adam, Violinist und Componist, Schüler des Franz 
Benda in Potsdam, wnrde Kapellmeister des Hersof^ von Kurland an Mitan; 
machte nach Auflösung dleeer Kapelle Reisen nach Italien, wo er sieh als 
Violinist liöron lioss, und kam dann als Kapellmeiater nach Petersburg, wo er 
auch gebtorben sein soll. Geboren wurde er 1745 wahrscheinlich in Preussen. 
Die Cantate: »Cephalus und Procris« wurde 17öO in Berlin aufgeführt. Ausser- 
dem sehrieb er: »Hymne an GhotU. »Die erste Feier der Himmelbbrt Jesu«, 
Oratorium. Gegen sechzig Sinfonien, von doiai gedruckt sind: Vier Sinfonien 
für zwei Violinen, Alt, Bass, zwei Hoboen, stwci Fagotte und zwei Horner 
(Leipzig, Sommer, 1777). Zwei russische Sinfonien in acht "Vheilen (Leipzig, 
Hartkuoch). Violincoucert (ebenda 1771). Drei Quartette (Petersburg, 1802). 
Yierunda«nuixig Fantasien Ar Yicdine und Bass, op. 7, Budi 1 und 2 (Leipaig, 
Breitkopf & HUrt« !) u. a. 

. Veit, Emil .Alfxandor, bekannter, trefflicher Pianist au« dt-r Schule der 
Herreu von Bülow, von Bronsart und Bendel. Geboren am 3. März lb42 zu 
Mirone in Meoklenburg, als der lUteste Sohn eines Schulvoratehen daselbst 
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5einc Tütern siedelten in seinem 3. Loljensjahre mit ihm nacli Borlin über, wo 
ar sich seitdem aufhält. Seine theoretiächen Studien betrieb er unter Professor 
Greyer, Kiel und W. Tappert. Ein emsthaft strebender Künstler, war er der 
Erste, weleber hier in Minen Gonoerten »Für Werke von Oomponisten der 
Gl^e gen wart«, 1H71 — 1873 (in denen er nur hier noeh gnr nicht an^efUhrta 
"Werke lebender Componisten zu Gehör brachte) energisch für das Neue in die 
Schranken trat und so manchem jüngeren Componisten zur Anerkennung ver- 
half. Seit 1874 Direktor «ines IniititittB inr hShtres OlaTierapiel, wirkt er snch 
hier in dnrohans uiregender Weiie nnd hat anf pSdagogieohem Gebiet bereits 
höchst achtbare Kesultate seiner Tüchtigkeit und seines eifrigen Strebens erzielt. 
An Compositionen sind bis jetzt einige leiohte, gefällige Salonsaohen von ihm 
eibcbieuen. 

Telty Wensel Heinrichi ist am 19. Jannar 1806 in Oiepnitz, einem 
Dorfe in Böhmen, geboren und erhielt auch hier seinen erston IJnterricht in 

der Masik vom Lehrer des Dorfes. In Leitmeritz, wo er das Gymnnainm nnd 
in Prapf, wo or (1821) die Universität besuchte, vornnchlässig^tc er die Musik- 
studien durchaus nicht, und obgleich er die Jurisprudenz zu seinem Berut er- 
wählte er ging 1831 in Dienste der Stadt Prag — wnrde 1860 Oberlandes- 
gcrichtsrath nnd 1661 Gerichtspräsident in Leitmeritz — so besdi&fbigte er 
sich immer auch ernstliih und erfolgreich mit der Miiaik, was seine vortreff- 
lichen (Quartette und Quiutette für Streieliinstrumrnte , eine Ouvertüre und 
eine Sinfonie, wie manche Gesangawurke darthun. Y. starb am IG. i^'ebr. 1864 
in Leitmerits. 

Veitstanz. Es war um die Mitte des 1 \. Jahrhunderts, als Europa von 
einer der fürchterlichsten Seuchen heimgesucht wurde. Aus China kommend 
durchzog sie Asien, die Krim, Italien, Frankreich, England und erreichte im 
Jahre 1349 auch Deutschland, wo über 2U0Ü Dörfer vollständig ausstarben. 
Der »sohwarie Tod« — so nannte man diese Krankheit, die keine andere 
als die asiatif^che Cholera war — fmdorte seine Opfer nach Millionen nnd seine 
Wirkung auf d.is sociale lieben war eine tiefgehende. Da traten nun jene Aus- 
wüchse des rohesten mittelalterlichen Aberglaubens zu Tage und es schien als 
■ei der BSse selbst nntar die HoMehen gefahren, die im tollen Wirbel sieh 
anfrieben. Damals leigte sidi nimlioh jene merkwürdige Erscheinung der Tanz- 
wuth oder Tansplage. Im ganzen Rheinland anf- und abwärts bis Aachen 
nnd in den Niederlanden erschienen Schaaren von Männern und Frauen, die 
in bacohantischer Ausgelassenheit unter wilden Sprüngen und Verrenkungen 
sieh drehten, ^nd in Hand sehlossen sie Kreise nnd tanzten ohne Scheu vor 
den Umstehenden in wilder Raserei bis wuthschäumend sie zur Erde stürsten. 
Immer mehr wuchs die der Neugierigen, die sich an dorn wunderbaren 

Schauspiel weiiieten, aber immer mehr auch die Zalil der Ergriffenen. Der 
Anblick der rothen Farbe und manche andere Sinncncindrücke beförderten den 
Ansbmeh der dämonischen Bewegungen, welche allen Heilmitteln der Aente 
nnd allen BesohwSrungen der Priester zu trotzen schienen. Man nannte sie 
Johannistänzer, weil nach der einen Meinung dies Hebel l>ei der Feiir den 
St. Johannesfestes »einen Anfang genommen, nach der amleru Ansicht idicr 
deshalb, weil die Betalieneu den heiligen Johannes anriefen und sich dem Schutz 
dfliselben befehlen. Als spiter 1418 in Strassbnig die Tanswnth losbrach, be- 
nntsts man die Kapelle des heil. Veit zur BeschwSmng gegen diese Krauls li it 
und von diesem Umstände sollen die ErgritVenon Yoitstänaer heissen. Wir 
werden unten aber eine ganz andere Herleitung anführen. 

Die Form der Aufzüge, wie solche in Chroniken beschrieben, blieb immer 
dieselbe: Voran einige flaekpfeifer, dann eine Heerde Hengieriger, dann die Be- 
fallenen in ihren wunderlichen Sprüngen nnd Tänzen, endlich die jammernden 
Angehörigen, die vorgebliche Anstrengung machten, die ungliickliclion Opfer 
zoriickzugewinuen. Bisweilen versuchte man durch Schläge und Stüsse die Be- 
sonnenheit bei den Tiaann wieder mrfieicninifenf was bei einigen in der That 
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zum Zinle führte. Bei ranncheu th \^(\ steigerte sich die Au8f^elaP8«'nhoit bis 
zum volUtändigcn Verlust des BewusattieiuB, schüuiuend and brülieud tanztea 
aie, bis sie todt niederfielen, oder itünlen blindlingi sidi ina Waner oder ser- 
■ohaieltertMi ihMn Kopf an den WSnden. So wKhrto der Spuk in naniiich- 
fiMhen Varianten bis an Anfang des 15. Jahrhunderts, wo er sich dann allmälig 
▼erlor. Lassen wir aus verschiedenen Chroniken von dieser Tanzwuth nna- 
fUhrlich berichten. Vorangehe die Limburg er Chronik, die also erzäblt 
(Ausg. V. Vogel, 1828, H. 72): »Anno 1374, eil mitten im Sommer, da erHab 
•ich ein wunderlich Bing au£f Erdreich, und sonderlich in Teotaohen London, 
auff dem Khein und autf der Mosel, also dnsa Lent aiiliuben zn tftntzen und 
zu ruseii, und htundeii je zwei gegen ein, und tautzeten auf einer Stütt einen 
halben Tug, und iu dem Tantz da tielen sie etwan dick (= oft und tüchtig) nieder 
nnd liessen sieh mit Ffiiem trotten auff ihren Leib. Dayon ndimen rio aioli 
an, dass sie genesen wären imd lieflen von einer Stadt zu der aadem und TOn 
einer Kirche zu der andern, und hüben Geld auflf von den Leuten, wo es ihnen 
ruoi Iii crewerden. Und ward des Dings also viel, dusH man zu Köln in der 
btiuii mehr denn fiinifhundert Tüntzer fand. Und fand man, dass es ein Ketzerei 
irftr, und gesohah nmb Oeldes willen, dass ilur oin Theil Fran nnd Mann in 
Unkeusehheit mochten kommen und die vollbringen. Und fand man zn K5ltt 
mehr denn hundert Frauen und Dienstmägde, die nit eheliche M.inner hatten. 
Die wurden alle in der Täntzerey kindertrageud, und wann dass sie tuntzoten, 
so bunden nnd knebelten sie lieli hart um den Leib, dass sie desto geringer 
(dünner) wiren. Hierauf sprachen ein Theils Meister, sonderlidi der guten 
Artzt: dass ein theil wurden tantzend die von heisser Natur wären und von 
anderen gebrechlichen natürlichen Sachen. Die Meister von der heiligen Schrift 
die beschworen der Täutzer ein Theil, die meinten, dass sie besessen waren von 
dem bösen Ooist. Also nahm ee ein betrogen End und wKhrte wol seehsehn 
Wochen in dissen Landen oder in der ISIaass. Auch nahmen die vorgenannten 
Dänzcr Mann und Frauwen sich an, dass sie kein roth sehen möchten. Und 
war eitel Täuscberei und ist Vorbottschaft gewesen an (Jbrüitam nach meinem 
Bedünkeu.a — ■ 

üeber den Namen und Ursprung des Veitstanses sind die Meinungen 

leither getheilt nnd verwirrend gewesen. Die Basier Chronik (v. Gross, S. 241), 
nachdem sie von einem Dienstmädchen er/ählt, das 1(»15 von schwerer Tanz- 
wuth befangen war, bemerkt hierzu: »Warum es der Veitstanz heisst, das 
sollt ihr wissen: dass dieser heilige Mann von seinem Vater übel geschlagen 
wurde, dieweil er die Götsenhilder ▼erMditete^ damit aber nichts auageriehtet 
wur le. Da wollto OT OS anders anfangen und lies» immer hfibsche feine Migd« 
lein herbeikommen, nntcr Mnsik und Tanz seinen Sohn zur Abgötterei zu ver- 
führen und das Abgöttische ihm augenehm zu machen.« Ajiderer Meinung ist 
Agricola (Deutsche Sprfloliwfoter, No. 497): »In dentochen Landen sind der 
Plagen viel geweamL Ho wurden etliohe geplagt, dass sie tarnen mnssten oft 
Tag und Nacht aneinander, oft zween und drei Tag und Nacht. Es ist eine 
Fabel: St. Veit, der 14 Nothhelfer einer, habe bei seinem Märtyrertode Gott 
gebeten, da er jetzt den Uals solle hinreichen, so wünsche er: dass die an 
seinem Abend faatmi nnd aeinen Tag feiern, Tor demaelben Tans (?) bewahrt 
bleiben möchten nnd alabald ist eine Stimme vom Himmel kommen: Vite, da 
bist erhöret!« — Wer war St. Vitus? Ein erdichteter Heiliger, der in der 
Diocletianischen Christ i nvei folgunj,' den Märtyrertod erlitten haben soll. Sein Ge- 
dächtnisstag im Kaieuder ist der 15. Juni. Wie kommt nun aber dieser fabulüse 
ohriatliche heilige St Vitua dasu, mit dem Tanne derartig in Beaiehung gebrseht 
SU werden, dass man die Johannistänze auch Veitstiluze und nach ihm eine 
Tanzwuth benannte, und wieder in einem alten Volksreime (»Heiliger Sankt 
Veit, beschere uns ein Scheit!«) ilin anruft, zum sogenannten Johanuisfeuer Höht 
Ri schenken? Der Widerspruch wird gelöst und das ganze fabulöse Wesen 
des Yttug Uarj wenn wir erfahreni wm in neuester Zeit dia Wiaaenaohaft ftit- 
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gestellt hat: Snnctns Vitus ist nur eine Uinformun«^ des Namens vom 
slaviBchen Sonnengott »S waatewit«*) (d. h. heiliges Licht). Wegen 
des Qleichklanges Swante-wit und Baute Vtt naolite die ITtbertragang sich 
leiehii Zur ErklSmng »her diene noch Folgendes: Die Verehmag 6m SwMitewit 
reicht tief in die vorchristlichen Jahrhunderte hinauf. Es ist dor slav. Odin 
(Gode, Wood), denn heide (iottheiten stunden der Ernte vor, heide reiten ein 
weisses Koss. Wenn es von Odin heisst, dass er in den 12 Nächten auf weissem 
Rene daher toee: so glaubte auch der Slaye, dan Swaatewit auf dem weisaen 
Bosse, das ihm der Ooltos hielt und das nur vom Obeipriester beetiegen werden 
durfte, Nachts gegen die Feinde den Hoiligthnins zum Kampfe ausziehe. Der 
Hauptsitz seines Cultns war zu Arcona auf der Insel Küc/en, weshalb auch 
dort gerade zuerst ö79 zu Ehren Veits durch Mönche von Corvey eine Veits- 
kapelle entstand. Aber ancli BSbmens Hauptstadt betaw einen Tempel dieses 
Gottes, der in christlicher Zeit in die Domkirche zu St Veit umgenannt vnrde. 
Kicht zufiillig ist: dass die .Tohannc8feierlirhk('it«>n (24. Juni) neun Tage nach 
8t, Veitstage (15. Juni) erfolgen; denn das Wesentliche der Johannisfeior 
besteht in Böhmen noch jetzt in dem Anzünden lichter Flammfeuer, um welche 
ehedem hernmgetanst und wobei Lieder gesungen worden. Daas die Johannes- 
festgehräucho (.Tohrinnosfcucr und Johannistünze) vormals wilUieh dem Swante- 
wit galten, bezeugt ein alter Schriftsteller in den -oScriptorefrer.Germ.« (Francof., 
1718,p. öOÖ): *Ue Chorea Swante Wite: Fieri ioUt annuatim in fetto Joannis 
BaptUtae — i WMMig 1» tdreum, que irmuißmitt profmmi, H »§no tf ulimi «e 
qvi» rmbro ami^m» eon^ ne cßlmr^ fium invadunt. Tote mmss prßteedmU Joannem 
tunt timidi ei choreas duc&ntes timore liberanfur. Add. Bodin. lib. V. de repvhl. e. 
c. 5. Nunc ad descriptionem Idoli his ohiter insertis, progrediemur. Inter multiformia 
Slavarum iäola excelluit iSicanie ffVcf.... etc.* [üebersetzuug: Von den Chorreigen 
Swante Wits; Es pflegt alljührlieh am Fest Si Johannes dea Tftnferi zu gesehohen, 
dsiss sie (die Slaven) Bänke auf den Spielplatz schaffen und darüber hinweg- 
hüpfen und wird später dafür gesorgt, dass Niemand im rotben Rocke gesehen 
wird, denn auf diesen stürzen sie los. Einen ganzen Monat vor Johanni sind 
sie ängstlich und werden von dieser Angst dadurch befreit, dass sie ilire Chor- 
tänae aoeftthren. Unter aUen Gfltaenbildem der Slawen glinat das dea Swante- 
wit.] Erwiesen ist ISmgst, daea die Slayen dem Sonnengott das Hauptfest in 
Mitte Juni feierten, wo seine Kraft sowohl in der Länge des Tages wie in 
der steigenden Hitze sich am meisten entwickelte — ähnlich wie die Germanen 
nur Zeit der Sommer-Sonnenwende, 21. Juni, ihrem Wodan zu Ehren Feuer 
aniilndeten und nnter Tans ihre Opliv darbraohten, woher die im Mittelalter 
vielverhotenen Johannistänze und Johsnnisfeuer ihren Frsinunrr haben. Dass 
die Tänze auch bei den Slaven zum Cultus des Lichtgottes gehörten, beweist 
eine lateinische Stelle bei Eckhard (^Monum. Jutebok, p. r)0), die bei Gelegenheit 
der Erwähnung dea Jutre bog (Gk»tt der Morgenröthe) augef&hrt ist und flber- 
aetat alio lautet: sAtif jedem HQgel war ein Bild des GStien, mit einem be- 
sonderen Namen bezeichnet, welches die Slaven an Festtagen anbeteten uncl 
auch durch Tanz verehrten. Denn eine uralte Sitte ist, die Götter unter Ge- 
sang durch JEleigen und Tanz zu ehren, wie die heilige Schrift hie und da 
dureh Beispiele der Aegyj)ter, Israeliten und Baalsdiener deutlidi beweiat 
Daher glaube ich: Dieser ganze Gebrauch gehe aus dem Heidenthum hervor, 
wenn dio Bauern fast in allen Gauen dieser Gogpnd (Jüterbok) und der Mark 
Brjuidenlmrg bei der Feier von Hochzeiten ein altes Kad vor dem HauBO oder 
auf dem Hügel anzünden und bei dessen Umdrehungen, wie beim brennenden 
Boheiterhaofim, featliehe SfifontUehe Tlaie aoffUhren.« 

Nadi alledem dürfte ea nieht gewagt aein, den Yeitatana von den TSnaen 



*) Schon Helmold (Chroii. Slav, I, 6) hat dies nat-hf^ewlesen und andere Forscher 
Mone, Heidenthom 1, 180; F. Nork, Mythologie der Volkssageu, p. 562; A Wuttke, Volka- 
aberglaube 84 tbeOen diese Uebeneagung. 
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zu Ehren Swante wits abmleiteD. Wie die schwindelnden liundtänze der Druiden 
den Kreittaas der Sterne yerbfldlichen sollten, wie auch achon bei den Gallenen 

die Tänze Ehren der Sonne oft in heilige Ssaerei ausarteten, wovon 
die Miinaden im Buclinscult flcn Namnn orbielten: so waren jedenfalls die alt- 
slavischen Hundtänze eine \ crsinnlirluintr des T^mluufs der (Testirne um die 
Sonne. Die im Lichtdienst in Böhmen üblichen liundtänze (Kolos = xo()o^*)| 
wovon daa Sonnenüsat und ein Ort in BShmen ebenfitlla den Namen Koleda 
erhalten hat, gaben durch Verwechslung des slavischen Gottes und des christ- 
lichen Heiligen dem Veitstanz seine ßoriihmtheit. lieber die BcsclmfTenlieit 
der alten Kundtänze (Kolos) der Slaven zu Ehren ihres Lichtgottea sehn ilit 
Anton (Verf. über Sitten und Gebräuche der alten Slaven II, H. 97): »Man 
giebt aieb in einem Oirkel die Binde — daher der Name dea Taniea, Kolo =a 
ZiA»\f Bad — springt drei geschwinde Schritte anf die linkOi dann einen 
langsamen auf die rechte Seite. Wenn aber die Männer allein tanzen, so bleiben 
sie nach den drei linken Schritten etwas stehen und schleudern mit dem rechten 
Beine gegen den Mittelpunkt dea Girkela. Wenn aber dieaer Tau mit Singen 
vorgenommen wird, so singt der eine Theil des Oirkela eine Strophe nnd der 
andere wiederholt sie. Der slavische Tans iat Inaaerat wild, waa man be- 
sonders bei den Krainern und Croaten findet.« 

Soviel steht aus dem Vorgebrachten über den Veitstanz fest: Er hait 
alaviaeben Ursprung und weiat als ein Opfer> nnd Frendentanx an Bbren 
des Lichtgottes anf die Heidenzeit zurück, der nach der Christianisirung anfa 
.Tohannisfest verlegt wurde und anch als Johannistanz frühzeitig in Deutsch- 
land gekannt war. Jm Mittelalter war er zeitweilig zu einer wirklichen 
Seuche geworden and stand unzweifelhaft mit den Geisslerfahrten in nahem 
Znaammenhang. Denn beide Erteheinnngen waren die Folge von der groseen 
Pest (schwarzer Tod); durch sie, die man für eine Strafe (4(lf<r^ bidt. wiiren 
die Gemüther sehr beängstigt und war in den Büssenden der rt liiririsf W ;ihn- 
sinn entstanden: dass man nur durch Selbstgeisselung das sciirecklicbe Leiden 
von sich abhalten und Gottes Wohlgefallen wieder erlangen könne. Deshalb 
geaohahen aar groaaen Peatseit (1349) aolehe Oeiaaleran&ttge, wobei aoeh Tans» 
bewegnngen enriUmt aind, und zu gleichem Zwecke wurden PesttSnze abge> 
halten, von denen einige üeberreste z. B. der .Munchener Schefüertanz und die 
Echternacher Springprocession sich bis zur Gegenwart erhalten haben. Noch 
heute führt den Najnen Veitstanz eine Krankheit, die darch schnell wechselnde 
Krämpfe in den Mnakeln der Snaaeren Glieder nnd niannidi£altige Körper- 
bewegungen sich änsaert und dem Elranken das Ansehen einen Tanzenden giebt. 
Somit ist der Veitstanz im Ganzen keine ästbetiseb-mnsikalischfi, sondern eine 
pathologische Erscheinung und blos von kulturgeschichtlicher Bedeutung. Gleich- 
wohl sollte hier dieaer Artikel nieht ttbergangen werden, weil ihn doch mancher 
Leser hier sucht und mag daa hier Gebrachte theUweiae als Ersatz des fehlenden 
Artikels über Johannistänze dienen. ^lelodien zu den uralten Veits- oder* 
Johanniatänzen haben sich nicht erhalten; gewig.« waren zu diesen (.'horr^igen 
aber ihrer Zeit gekannte Tanzlieder vorhanden, üb es jemals besondere Musik- 
atlleke rar Yerlreibnng dea Veitataniea ala KranUieit gegeben - habe^ dürfte 
aebr zu bezweifeln aain; wenigstens ist davon niflbta weiter, ala oben gemeldeter 
Anmf an St Johannea, bekannt gewordra. 
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PoDchengeigo 102. 
Taniwntb, ■. Tarantella, 

Tarantiamua log 
Tapla. GioTannl de 102. 
Tapia, Martin de LU. 
Tapön loa. 

Tappert, Wilhelm 123. 
Tapray, Jean Franfoia 103. 
Tar loa. 
Tare loa. 
Taragato-Slp 101. 
Tarakawa 101. 
Tarantella H'-t. 
Taranteltanz, Tarantiamus, 

a. TaranUlla lOfl. 
Taratantara 108. 
Tarchi, Angelo IQfi. 
Tardando, tardato, tardo 

loa. 

Tardic« lOa 
Tarditi, Paolo log. 
TarditI, Oratio li^ 
Tarcnne, George« lOB. 
Tariaio, Loul« lOfi. 
Tarnowaky, Alexander HO. 
Taroui, Autonio 110. 
Tartaglinl, Hippolyt 110. 
Tartini, Giuteppo ILL 
Taichengeigo UJL 
Taakln, i'aaoal LLL 
Tastatur IIA. 
Taste Iii. 

Tasten- od. Tastatarinstm* 

mente Iii. 
Tastenbrett lliL 
Tasteugetge, i. X&narphlka 

Ufi, 

Tasten-Harmonloa Iii, 
Tastenscbrauben llfi. 
Tastiera 116. 
Tasto «olo llfi. 
Tatto llfi. 
TanbonUni 115. 
Tauber, J. H. UJL 



Te-Bounl 1^3. 
Teehler. David 132. 
Technik 123. 

Tedesohi, Olovanni, gen. 

Amadori Ui. 
Tedesoo Arrigo 121. 
Tedeaoo, L. 0. A. 121. 
Tedesco, Ignas Amadeos 

121. 

Te Deum laadamoa LH. 
Tegetmeier, Georg 121. 
Teghl. Pietro de 121. 
TcichmüUer. K. W. 121, 
Teiiclra, Antonio 121. 
Teixldor, Don J. 12fi. 
Telegraphle mnslcala Ufi. 
Telemaun« Georg Philipp 
13UL 

Telemann, Georg Michael 

1?.H. 

Teiepbanea I2iL 
Telephon m. 
i'elioohord IIL 
Teile, Friedrich Wilhelm 
131. 

Tellefsen, Thomaa Dyke 

Aoland LLL 
Teller, Man- 132. 
Tellier, Pierre de 112. 
Telyn VO. 
Tempelhor,Georg Friedrich 

lai. 

Temperatur 132. 
Tcmperatur-Interralle lÜL 
Tempestoso lad. 
Temp^le laa. 
Tempo laa. 
Tempo 13g. 
Tempo alla Breve LSfl. 
Tempo alla SemlbreTe 13B. 
Tempobexelohnung lajL 
Tempo commodo 13i). 
Tempo di Ballo lau. 
Tempo dl Bolero laiL 
Tempo di GarotU Ufi. 
Tempo dl Marcia 139. 
Tempo dl Minuetto 132. 
Tempo di Sarabande 1.1». 
Tempo dl prima (parte) 13iL 
Tempo glusto IM. 
Tempo l'istesso, s. L'isteaso 

tempo laa. 
Tempo maggiore, a. Tempo 

ordinario 122. 
Tempo ordinario, minore, 
alla SemlbreTe las. 



Tauber, Johann Uainrioh: Tempo ordinario l*»- 

llfi. Tempo primo 110. 

Taubert, Ernst Eduard Uil Tempo rubato 110. 
Tanbert, Gottfried 110. Temps fälble 110. 
Taubert. Otto UO. I Temps fort 110. 

Taubert, Wilhelm Carl Tempua UQ. 



Oottft-ied IIZ. 
Tanbner. Aaton Uaorin 

119. 



Tempua binarium IM. 
Tempua imperfectum 110. 
Tempua perfeotum lÜL 



Tempus ternariura Seite 
IM. 

Tempus Tacnum 140- 

Tenaglla. Antonio Fran- 
cesco 1*0- 

Tendrement IIP. 

Tenduccl, Just.Ferdinando 
gen. Senesino 140. 

Tenerament« 141. 

Tenero IIL 

Tenerexta, con teneresta 
III. 

Tenlers, David Hl. 
Tenor 141. 

Tenorbaas, s. Tenorhom 
112- 

TenorbufTo 112. 

TenorclauKel, Clausula te- 
norizans 112. 

Tenor-Comet 112, 

Teoorfagott 112. 

Tctiordute LLL 

Tenorhorn 112. 

Tenori acut!, a. Alti natu- 
ral i 113. 

Tenorist 112. 

Tenorporamer. i. Pommer 
112. 

Tenorpoaaane, s. Posaune 

Lia. 

Tenorschlüssel 113. 
Tenortrompete 113. 
Tenortrompetenbas* 113. 
TenorTiola. s.AltTiola 113. 
Tenoneichen, a. Noten- 

achliusel 113- 
Tenute 113- 
Tenuto 112. 

Tentel, Wilhelm Ernst IIS. 
TeplOT, Grigorei Nikola- 

jewtct 112. 
Teponatali 112. 
Tepper Ton Ferguson 113, 
Ter oder Tre lH. 
Ter unca III. - 
Terana III. 
Terpandcr III. 
Terpnes IM. 
Terpodlon 14fl. 
Terpodion (Orgel) llfi. 
Terpuichore 110- 
Terradeglias, Dominico 

Barnabas, auch Terra- 

dellas IM. 
Terrasson, Antoine 147. 
Terry, Leonard 147. 
Terschak, Adolf UZa 
Tertia IIZ. 

Tertia, Tertie, Tcrt 112. 
Tertia coqjunctamm HZ- 
Tcrtla di Visarum HZ. 
Tertia cxcellentiuni 112- 
Tertla modi oder toni HZ. 
Tertian HZ. 
Tertie llfi. 
Terz, Terxie HS. 
Terxa, Giovanni Hfl. 
Terxdecime HS- 
Terzdecimcn-Aocord IÜm. 
Terzdeoimols HO. 
Terzett, Terxetto HB. 
Terzflüte llfi. 
Terxi, Giovanni Antonio 
Ufl. 

Terziani, Qustavo 112. 
Terziani, Pietro Ifiü- 
Terzo Saono IM. 
Tenqnart- oder Tenquart« 

sext-Accord 150. 
Terzqniuttext-Accord, t- 

Quintsext-Aoeord IfiL 
Teschner, Melchior IM, 
Tesehner. Gustav Wilhelm 

Ifil. 

Tesi-Tramontinl. Vittoria 

1B3. 

Tesaarini, Carlo 164. 
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Teasier, Carl, Seit« m. 
Testa, Dominico 1S4. 
Teai«, Kilippo IM. 
'l'ciito il vecobio I&fi. 
Tuste, J. Alpbonsv UUL 
TMto 2i. 

'I'patnri ^rloQiuieppe 185. 
Testore, Carlo Antouio 
Tcstore, i'aolo Antonio ><»^ 
'Teatorc, Gaglielmo IM. 
'l'eittori, Carlo Uioranni 16C. 
'i'c-Btudo l&i, 

Testamanii, P. Franceaco 

Fubrtccio 
Totrachord IM. 
Tetracomo« Ifiä. 
Tetrad iapajon 166. 
Tetraptionia IM. 
Tetrardoi Touua IMa 
Tctratooou 15». 
Te-tüchuDfr \Ml 
ToufeUiODale IM. 
TeufelMtimm« IM. 
Tevo, P. Zacharias Ififi. 
Tewke»burj, John de 156. 
Text 

Testwiederbolnng IfiQ. 
Textor, Abel i«<> 
Tertor, Uu«lialini 161. 
Tcxtor, JoauDcs, auch Ba- 

viaiaa lüL. 
Tcybar, Anton, a. Tayber 

161. 

Teyber, Frans, i. Tajber 
161. 

Teyber, Eliiabetb, auoh 

Teuberin liUL 
Teyber, Frani ML 
Teylin, ». Telyn Uli. 
Tbabet oder Thabit, ben 

Corrah) bea Uarouu Ifil. 
Tbadewaldt, II ermann HL. 
Tbalber^, Bigiamnud lÜ^L 
ThaleU« IM. 
Thalmann, Mathieu läSu 
Thamyris 166. 
Tharicelia IM± 
Thaut. Thaaut, Theoth, 

Thoth, Tboyth Ififi. 
ThuateratU, a. Stil und Oper 

166. 

Tbebaoiacbe Harfe IM. 

Tbeodoric, %, Dietrich, 

Georg IM. 
Theil, verjl. Taottheil IM. 
i'heil einet Toaituck« Itiä. 
Tht'ile, Johann IM. 
Theile, Johann 166. 
Tbeile.Adam üottlieb IM. 
Tbeiltöoe, a. Aliquottöne 

KW. 

Thcilun«, a. Diminutio IM. 
Theinred, aach Thinred 

und Tbanred, Oarld IM. 
Thema, Tema 
Tbematliche Arbeit 17L 
Theobald, a. Uattl 1Z2. 
TheobalduB 173. 
Theodoricua, Ueorgiooa 

17». 

Theodorieni. Siztua 121. 
Theodulftai 1Z2. 
Thfogerni 172. 
Tbcon Ton Smyma (Theo 

Smymiua) lÜ. 
Theophanea Graptna 172> 
Theophractaa U2. 
Tbcorbe, Tlorba, Tuorbe 

Hl. 

Theorbenflügel 123. 
Theorie der Mnalk 173. 
Terache, Pierre de IZfi. 
Thcrn, Carl IZA. 
Them. Willi und Louia IZfi. 
Tbeiis IZfi. 

Theuelioa, Johann IZfi. 
TboDis, Carl Theodor IZfi. 



Thensaner, Zacbariaa, Seite 
IZfi. 

Thövenard, Gabriel Vinctnt 

12iL 
ThiasoB 123m. 
Thibanit, Franfoia IZfi. 
Thibaut. Autou Friedrich 

Ju«tua 17»i. 
Thibaul IV. 122. 
Thicknesae 122. 
Thiebault. Paul Cbariea 

Fran^oi* Adrien Henri 

Dieudonni 177. 
Thiele, Carl Ludwig 122. 
Thiele, Kdnard IZL 
Thitfm^, Frederlo 122. 
Thierfelder, Albert 12iL 
Thieriot 12iL 

Tbiera, Jean Baptiite 12fi. 
Thijm, Lambert Alberdingk 

Thilo. auch Thielo, Carl 

Auguit IZi. 
Thin-puk 122. 
Tbolnot-Arbeau 179. 
Thotna, lludolf IH». 
Thomaner iho. 
'rbomai, B%jocenaia oder 

Bayoua der Jängere IMO. 
Thomaa ron Aquino IHO. 
Thomaa, ChrlatUn Gottflr. 

liLL 

Thomaa, Charlea Louia Am- 

broise läL. 
Tborna«, Theodor 133. 
Tbomoiohek, •. Tomaschek 

183. 

Thomaaaobulo IM. 

Thon, Chrittiau Friedrich 

Tbeopbil IM. 
Thooft, W. K. IHt. 
Thorbecke, Ii. Hl. 
Tborotte, Picrro lüL 
Thorne, John l?*. 
Thräna IMi. 

Tbratylluf, gen. Phliaaiua 

18*. 

Tbreni, Threoodie IM. 
Thro oder Tarau ISfi. 
Tbubal oder Thubalflöte 

IHS. 

Th&rschmidt, e. Türr- 

achmidt IM. 
Thür- oder Daohacbwaller 

185. 

Thuma, f. Tuma IM. 
ThunbaM, a. Subbaaa IM. 
Tburinguii, eigentlich Thü- 

ring, Joachim IM. 
Tbüriug, Johann läfii 
Thurm IM. 

Thum und Taxla, Alexander 
Ferdinand, Graf ron IM. 

Thnruer, Friedrich Engen 
IM. 

Thurean, Hermann 186. 
Thua. David IM. 
Tbyard,auchThiard, Ponee 

da IM. 
Thya, Alphonae IM. 
Tbyi. Auguate IM. 
Thyiaetlua, Benedict IM. 
Tlbaldl. Carlo IM. 
Tibaldi. ConaUnse ISL. 
Tibla lai. 

Tibia berecyntbia IfiZ. 
Tibla buxea ISL 
TIbia cmbateria 1*12. 
Tibla glngrina Üsl^ 
Tibia siticiiium I>iZ. 
Tibia tityrlna Ui2. 
Tibiae blforea, coi^onetae. 

geminatae 187. 
Tibia bemiopao 187. 
Tibia auKuata läls. 
Tibia aperta IST. 
Tibi« m^jor, ■. Bordun 187. 



Tibla aylvoatria Seite IfiL.. Töpfer, Johann Chriitian 



Tibia trsTerao IfiZ. 
Tibia rulgarii läl. 
Tibla canere 167. 
Tibla utrieularia IfiZ. 
Tibieeuea 182. 
Tibiluatrinm laiL 
Tiburce, P. Fraufoia IM. 
Tiehataobeck, Joaepb Aloia 

IHM. 

Tido, Heinrich Ifil. 
Tiedemann, Dietrich Ifil, 
Tief iHi. 

Tiefeubruoker, Caapar, i. 

Duiffopruggar UU. 
TiefTeiibraoker, Leonhard, 

Magnua und Wendelin 

Ifil. 

Tiehaen, Otto IfiL 
Tielke, Joachim IfiL 
Tierich, Otto IfiL 
TIetjena, Thereae IBl. 
Tieti, Hertuanii 1»2. 
Tietx, Ludwig 1»^. 
Tigrini m. 
Til, Salomon ran I&2. 
Till, Johann Herrmaan 122. 
Tille Ifia. 

Tllll^re, Joeeph Bonaven 

tura Ifil. 
Timäus IM. 
Tirobalana 

Tirabale» 103. 
Timbalier IStX 
Timbre IffiL 
Timbre* IM. 

Timm, Ctariatian Heinrich 

Ifii 
Timoroao Ifiü. 
Timothaia IM. 
Timotbcu* 193. 
Tinctoria, Jobanne* 105. 
Timpaui, a. Pauken IfiZ. 
Timpanon, Paalterium, a. 

Hackebrett IfiZ. 
Tiugri, Jaan Mioolaa C^ 

lc*tin IfiZ. 
Tinnazoli, Agoatlno 187. 
Tinti. Salvator IfiZ^ 
Tiutinnabnlum H»7. 
Tinto IfiL 
Tiorba IfiL 

Tiraboschi, Glrolamo IfiL 
Tirade IfifL 

Tiraua'a oder Tonatilla'* 

ifia. 

Tira(|ucan, Andreaa Ififi. 
Tirato Ifiä. 
Tira-Tutto 143. 
Tir« las. 
Tirö Ififi. 

Tifchar, Johann Nikolaua 

Ififi. 

Ti»chharfe,*.Trigonon Ififi. 
Tischlinger, Burkhard Ififi. 
Tiatot. Pierre Franfoia Ififi. 
Tiaaot. Simon Andrtf Ififi. 
Titalonte, Jean Ififi. 
Till, Anton Emil Ififi. 
TIton du Tillat, Emrd 
Ififi. 

Tobanello, Felieian 2fi{L 
Tobi, Florian Joaepb SQQ. 
Toccata iäSL 
Toccatina 2Q1. 
Tuccato oder Touquet 202. 
Tockler, Conrad 
Toderinl, Giambatiata »02. 
Todeaohliii, Franceaco 202. 
Todi, Maria Fraociaoa 2QL 
Todini, Michel 2Q£, 
Todt, Jobann Angnat Wll 

heim HA. 
Todtenmarich, a. Trauer 

marach 2M. 
Todt«npoloaaiae 
Töpfer, Carl iSi^ 



Carl, Seile 2<!i. 
; Töpfer, Jobann Gottlob 20^^ 
iToerök 81p joL 
Toeachi, Carl Joaepb 2QL 
Toeachi, Carl Theodor 807. 
Toeachl.Joh an n Baptist »07. 
Toeachi, Susanna 2«)h. 
Tognetti, Franceaco an«. 
Tolbec<iue, Jobann Uaptiste 

Joaepb 208. 
Tolböctjue, Auguat Joaeph 
2M. 

Tolbeoqne, Auguit 208. 
Tolbeoque, Charlea Joaepb 

aoa. 

Toller. Eraat Otto 2flä. 
Tollina, Jacobua 2M. 
Tollmann, Job. 20». 
Tolomaa, le P. Charlea 

Pierre Xaver SOfl. 
Tomalinaon, Kellom 208. 
Tomaacheck, Johann Wen- 

xel 2öfi. 
Tomaselli 

Tomaai, Blaaiua 210. 

Tomastni, Lulgi 220. 
Tomboltui, Uaphael UQ. 
Tomeoni Dutlllien, freue 

•ilSL 

Tomeoni, Florido 210. 
Tomeoni, Erminie 2IL 
Tomeoni, Pelegrino HL 
Tomkin* ÜIL 
Tommaal, Pater Joaeph 

Maria XIL 
Tommaal, GiOTanni Batiat« 

Tonaaai, Pletro 212. 
Ton HL 
T.)naU»tand 21L 
Tonale Fuge, Fuga tonale, 

iu tona, del tuono 217. 
Tonart 21L 
Tonarion 2ÄlL 
Touatillaa 23L 
Tonbenennungen 22L 
Tonbezeichnende Not«, a. 

Lettton 231. 
Tonbeilrk, a. Ton|pr«nien 
2aL 

Tonbildung SSL 
Tondichter 213. 
Tone, Extenalo 2M. 
ToneiTiptinduDg 2M. 
Tonentfernung, a. r. a. In- 

tervall 21L 
Tonfall 2iL 
Tonfarbe 2AL 
Tonfolge 2iL 
Tonfübrung,Tongang,Ton- 

fortachreilung 247. 
Tonfuge (Fuge im Ton) 2AL 
Tonfukc, *. Ver*fuaa 247. 
Tongeprige 2AL 
Tongeachtecht 247. 
Tongrenxen 2ifi. 
Tonhöhe 2ia. 
Tonika 2^ 

Toni flcti, tnoni tnwpor- 

Uti 2i&. 
Tonitch 2ifii 
Toulicber Accord 2ilL 
Tonischer Dreiklang 2^ 
Tonische Harmonie 2Afi. 
Tonini, Bernardo Sifi. 
Tonkunde 24». 
Tonkunst 2ifi. 
Tonkunatler 2Afi. 
Tonleiter 2t». 
Tonleiterübung 2£1. 
Tonlöchcr 25^ 
Tonmaaas 2Mi 
Tonmalerei 2M. 
Tonmester ^*I7. 
Tonmeaaung 2UL 
Tonnaoi, Aleasandro 20«. 
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TonoHni, QioTmnni BittUte 

Seito 2äSL. 
TonomcUr, i. Sonometer 

Tononi, Cmrio Antonio 2fi2. 
ToDoni. Kellce 2»». 
Tononi, üloTanni Sflfi^ 

TonoplMt 2Ü1L 

Tonorduutifl: 2fÜL 
Tonotccbnie 'isi^ 
Ton<iu»Utät ! 
Toni du cor et la trom-! 

pettc 232. 
ToDscheu (Ujper «casU)! 

'J!7l> 

Toniohlnii, Tonfall. Ca-' 
denB, Cadensa, Cadence,: 
*. Cadeni ilSL ' 

Tonichrclbmaachine 21SL i 

Tontcbrift. Tonzeichen, •. 
Notenichrift ilSL 

TonMtier 22iK 

Ton««tzkun«t 2Z(k 

Tou«prache tlSL 

Toniitaf«. a.Klangrtafc 871 

Ton»y«t«ni 271. 

Tonumfang, ■. Tongrenien 
und Umfang ill. 

Tonua ZU. 

Tonua HL 

Tonut primut 27 

Tona« «ecanduii 

Tonu« tertltti 

Tonn* qaartua 

Tonnt rogulari« ILL 

Tonus irregnUri* 271. 

Tonua miitna 2Z1. 

Tonua iroperfactui 21L 

Tonua perfectua 2ZL 

Tonua pluaquamperfectua 

Tonua faber 21L 
Tonverbinduuff 27 1. 
TonTerhtllnUa, s. Verhält- 

uia« an. 

TouTcrwechalung,a. Enhar- 

mouiach 221. 
TonTcrilebung 271. 
TonTerxlerong, a. Verxle- 

rang 222. 
Tonwi'ch««lmaaehin(> 278. 
Tonweitc, t. Ambitos und 

Intervall 222. 
Tonwerkxenge 212. 
Touaor. Michel 222. 
Tonzeichen, a. Mcnaural- 

muaik, Nenmen, Noten- 

»cbrift, Tabulator 222. 
Toomerce 222. 
Toph. «. Adufe 222. 
Torcellua, a. Sanuto 222. 
Torelli. Uaaparo 222. 
Toreiii. Uinxcppe 222. 
Torolli, Luigt 222. 
Tori oder Torri 272, 
Torkeaer, Jobann £22. 
Torlex (...) 22iL 
Torlaz 223. 

Toraabocca, Paaeal 222. 
Tomer,Jo«ephNicolau«27S. 
Tomioli. Marco Antonio 
222- 

Torrebe oder Torrhebe 222. 
Torre«, Melchior de 222. 
Torrea Mart inex liravo, Don 

Joio de 212. 
Torrian, Joban 222. 
Torrianl. Qlo V.Antonio 222. 
Torropil 222. 1 
Torti, auch Torto. Luigi' 

222. I 
Toacano, Nicola 22Ju I 
Toal, Uinaeppe Feiice 22i. 
Toai, Tietro Francesco 221. 
Toaone, Matteo 22i. 
Toaool, Uiuavppe 274. 



Toaaarelli, Pletrö Seite 222. 
Toato. s. Pill toato 2Ifi. 
Tottmann, Albert 2I£. 
Touche 22XL 

Touchard-Lafoaie, G. 22fi. 
Tonchemoulin, Joaeph 222. 
Tonjoura \i6 22fi. 
Toulmon, Auguate Bott^e 

de, a. Bott^e de Toulmon 

222. 

Tonlonae, Pierre 228. 
Touquct. a. Toccate 21&. 
Tour. Jehan. auch Jebannet 

oder Jehaunott de la 276. 
Tour, Jean la, a. Latoar 22£. 
Tournebont 124, 
Tourte 276. 
Tourte, Fran^ola 22B. 
Tourterelle. a. Herdllaka 

277. 
Tourti 222. 
TouUreh 2ZI. 
Touztf 21Ä. 

Torar. Kranceaco 27R. 
Toweend, John stm 
Tozxi, Antonio 17H. 
TrabaccI, Giovanno Maria 

Trabattone. Egidio 222. 
Trabattone. Bartolomeo 

27H . 
Tractur 22fl- 
Tractua 22a. 
Traditi. Paolo 278. 
Traeg, Andreaa 27fl. 
Traeg, Anton 22iL 
Tracg, Johann ZUi. 
Trager 22H. 
Trager 222. 
Trautta, Tomaao 222. 
Tragen der Stimme, Portar 

la Toce, a. Portamcnto 

2S0. 

Tragiacbe Oper 2S0. 

Trahcier ML 

Traine 230. 

Trait 2ilU. 

Trait de chant iäiL 

Trait d'harmonie «ho. 

TnO*oco 

Trampelt, Chriatian Wil- 
helm 2äL 

Trampeli, Johann Gottlob 
221. 

Trampeli. Johann Paul 221. 
Trani|uillamonta 221. 
Tranqnlllo 221. 
Traoichel. Chriatoph 221. 
Tranacription SÜL 
Tranaitio 2ä2. 
TraiiaitUJ 21i2. 
Tranaltua Irregularia 2jä2. 
Traniiitua rcgularis 2ä2. 
Tranaponiren 283. 
Tranaponirende Inatm- 

meute 2H2. 
Tranipoaitcur 2S2. 
Tranipoaltton 2^ 
TraniipoRitionaacalen '.'Hfi, 
Tranapoaitnm ajratema 'iäl. 
Trascinando 

Traauntino, Vito, auch 
Guido Trasuntin 287. 

Trauermarach 

Trautmann, Heinrich 287. 

Trautweiu, Trangott 222. 

Travenol, Louia 2ä2. 

Travers, John 2ää. 

TraTer»a, Gioacbimo 2äS. 

TraTcraenbaaa 2.H3. 

Traveraiire 2hh. 

Traßdorf, Heinrich, aaoh 
ÜraaadorfT, Gaadorf SfiS, 

Tro 2!s!i. 

Trebelll, /.ella 222. 
Trab«. Heinrioh Micolaat 
28». 



TreiTen Seite 238. 
TrefTübungen 2^2. 
Treiben der Töne 222. 
Treiber, Johann Friedrich 
222. 

Treiber, Johann Philipp 

2fi2. 
Trem. 222. 
Tremando 
Tremblement 2S2.. 
Tremolando 'iiijL 
Tremolo 'ÜLL 
Trcmulant lüil. 
Tremolirea 2fiX. 
TremoUren 222. 
Trento. Vittorlo 223. 
Trepodion oder Terpodion 

2UA. 

Treati, Flaminlo m. 

Treu, Abadlai 2iti. 

Treu, Daniel Thaophil, 

auch Daniele Teoßie Fi- 

dele genannt 2fik 
Treublnth. Job. Friedrich 

2Ü1. 
Trereljan 222. 
Triaden 2112. 
Trial, Antoine 222. 
Trlal, Armand Kmanuel 2fiJL 
Trial. Jean Claude 
Trial, Marie Jeanue Milon 

2»B 

Triangel 2W». 

Triaa, Triade 207. 

Trlaa anarmonioa, Triade 

anannouique 282. 
Triaa aucta 22Z. 
Triaa dcticiena 222. 
Trlaa diffusa 222. 
Triaa barmonica, Triade 

harmoniquc 297. 
Trian harmonica migor, na- 

turalia, perfecta 222. 
Triaa harm«uica minor, 

mollia, imperfecta 2ft7. 
Trias manca 222. 
Trlaa auperdua 207. 
Tribrachya 222. 
Trioarico, Giuseppe 222. 
Tricca-ballacca 2aZ. 
Trichord 221, 
Trichter 222. 
Trichterförmlgea Corpus 

222. 

Triohterregal 222. 
Trichterachnarrwerk g»" 
Tricinium, triplei cantua 

2n7. 

Triklir, auch Trickler. Jean 
222. 

Triebensee, Joseph tflM- 
Triebert. Charleii lK>uis2fi2. 
Trieroer, Johann Sebald 

ZW. 

Trieraulna 222. 
Trleat 21»il. 
Trigonistria 222. 
Trigonon 2UiL 
Trille-Labarre, a. Labarre 
im. 

Triller, Trillo. Grnppo, 
Groppo, Tremblement 
222. 

Trillerkelte SSÜ. 
Trillo, a. Triller SOS. 
Trillo caprino 22fl. 
Trimeles 2ilfl. 
TrinciaTelli 208. 
Trinklied 202. 
Trio 2112. 

Trio fUr Orgel 202. 
Trio beim Walzer JtäL 
Triole 202. 
Trionfant« 328. 
Tripediaouo 201». 
Tripelfugo 2UiL 
Tripelnoteo 202. 



TripelUct. Trlpola, TripU 

Seite 31111. 
Tripbon 3119. 
Tripluro 30U. 
Triple de 2 ponr i 308. 
Trtple de 2. pour 8 212. 
Triple de 8 pour 4 2112. 
Triple de 8 pour a 210. 
Triple de 12 pour a 210. 
Triple de 12. pour Ifi 210. 
Tripola Crometta oder ot- 

tina 210. 
Tripola roaggiore 210. 
Tripola minor 210. 
Tripola picciola :<10- 
Tripola aemi crometta od. 

di Semiorome .110. 
Trippenbach, Martin 212. 
Triaumltonium 210. 
Trite 210. 

Trite Diezeagmenon. Tertia 

diriaaram 310. 
Trite Ilfperbolaeon, Tertia 

ezcelleutium 310. 
Trite 8ynemmenon, Tertia 

coqjunctarum 211L 
Tritonua, Tritono 210. 
Tritonin^ Petrua 210. 
Tritonabom (Mnrez trito- 

nia L.) 210. 
Frittharfe 211. 
Tritio, Dorainico 2IL 
Tritto, (iiacorao 211. 
Trittachuh 211. 
Tritua 211. 
TrocbaeuH 311. 
Trössier, llcrnhard 3IL 
Trofeo, Roger ML 
Troia deux 211. 
Trois bait 311. 
Troi» quatro 211. 
Troia aeize .111- 
Troia un 311. 
Trojano, Anton ■111- 
Trojano, Joannia 311. 
Trojano, Massimo 212. 
Tromba, Guglietto ail2i 
Tromba 212. 
Tromba raarina 212. 
Tromba aorda 212. 
Trombare 112. 
Trombata, trombettata 212. 
Trombe 212. 
Trombetti, Ascanio 212. 
Trombctti, Augustin 212. 
Trombettlere 212. 
Tromboncino 212. 
Tromboncino. Bartolomeo 

313. 
Trombone 212. 
Trombone d'Alto 212. 
Trombone di Basao 313. 
Trombone grande 2LL 
Trombone groaao 212. 
Trombone maggiore 312. 
Trombone piccolo 313. 
Trombone di Tcnore 312. 
Tromlitz, Johann Georg 

313- 
Trommel 212. 
Tromnielbass 2LL 
Trommelfell 316. 
Trommelklüppel 212. 
Trommelleinc 212. 
Troromelscbleifen 318. 
TrorameUchlag 212. 
TroromcUtueke, s. Trom* 

mclklüppel 312. 
Trommetcn. s. Trompeten 

Hin. 

Trommcten, a. Kohlecbt- 

blasen 212. 
Trompeo, Uened. 212 
Trompete 312. 
Trompete, Tromba. Cla« 

rino 316. 
Trompet-Marine 317. 
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Trompetenfett Seite 317. 
Troinpctcngeijre 317. 
Trompeter aiL, 
Tronci, Philipp und Anton 

■Hl 9. 

Troparium ailL 
Tropea, Oiacomo 319. 
Tropen, Tropua 313. 
Tropu« 31» 
Tropi aifl. 

Tropiaiislcj, Cou«t«ntiaf 

ailL 
Troppo 

Tro»chel, Wilhelm 310- 
Trost, Canpar aSL 
Tro»t, Gottfried Heinrich 

320. 

Trent, Johann Caipar 320. 
Trott, Johann Caspar 320. 
Troiibadoun, Trobadom 

^ aaa. 

Troupenat, Gufc^ne 32IL 
Trousiteau, Armand IZiL 
TrouTi"»« 323. 
TroTadore 388. 
Troratore 333. 
Truebensee, Trlcbeniiec 

333a 

Trutrcadcnz, Tra^chlua« 

Truhn, Friedrich lliaronr- 

mua 321. 
Trumscheit 820. 
Trascone, Etruscone 32fl. 
Tniska, Simon Joseph 32&t 
Truloren 322. 
Trydcl 322. 
Tsai-yu 322. 
Tsanff-koD 'MT- 
TsohaikowsltT, Peter 32L 
Tsche aia. 

Tsehoufr oder Chcng 328- 
Tschlbuisira 32iL 
Tsi-hirch 32iL 
Tschirch. Adolph 220. 
Tsohirch, Krnst Lebrocht 
321). 

Tschirch, Herman ^^n. 
Tschirch, Julius 329. 
Tschirch, Rudolph 32&. 
Tschirch, Wilhelm 320. 
Tschortsch, Jobann Georg 

33Ü. 
Tsohou aao. 
Tschoungton 330 
Tseltselim 330. 
Tsudsumi 330. 

Tu aao. 

Tnhit 3iKL 
Tuba duetilis 331. 
Tulia hercotectonica 331. 
Tuba marlna oder Tromba 

marina 331. 
Tab» tympanodis S3Ia 
Tubal, Thubal odcrTubal- 

flSte 33L. 

Tubal, A. aaL 

Tnbel, Christian Theophil; 

331. ! 
Tubioen. \>\. Tubicines 322.; 
Tuch. Heinrich Agathon. 

Oottlieb 332. 
Tnoher, Christian Karl 

Gottlieh Ton 332* 
Tucker, William 333. 
Tuczek • Herrenburg, Leo. 

poldine 333. 
Tudway, Thomas 33a 
Tuloa, Jean Louis 333. 
Tulou. Jean Pierre 331. 
Turbry, Frankels Laurent 

Hubert 331. 
TQrk, Daniel Theophil 33A. 
Türkische Becken, Piatti, 

Cinelli. i. Becken 33iL 
Türkische Musik 332. 
Türkische Musik 



Tiirrschmldt.Karl BeitcSlfi: 
Türrscbmidt, Karl Nicolaus 

349 

Türrschmidt, Auguste, ge- 
borene Braun 360. 
Turaux 350. 
Tnma, Franr. 350. 
Tumeri 3fiO. 
Tumultuoso 320. 
Tnnder, Franciscus 3SSL 
Tunstcde, Simon, auch 

Tunsted 350. 
Tuoni trasportati 350. 
Tuppah 350. 
Turauyi, CArl Ton 35£L 
Tnrato, Antonio Maria 3fiiL 
Turbator Chori, i. Chor- 
störer 341. 
Turbae 3S1. 
Turoa, alla tarea S5I. 
Turca», Joseph Franfols 

Chrrsostbome SSI 
Turchant, Hcrmannus 341. 
Tnrco, Gioranni del 3K1- 
Turges, Edmund 341. 
Turin i, Fernando 3S1. 
Torinl, Francesco 38L 
Torini, Gregorlo 341. 
Tnriey, Johann Tobias 342. 
Turinrette 352 
Turnbull. John 342. 
Turner, William 342. 
Turnhont, G^^rard de 342, 
Turnhout, Jean, eigentlich 

de Turnhout 343. 
Tusch. Touche 343. 
Tutta la forxa 341. 
Tutto corde aR4. 
Tuttl Ml» 

Twinning, Tbomaa 351. 
Tt 3iiL 

Tye, Christopher 354. 
TylmanSuaiito.oRTileman, 

auch Thiclemann genannt 

3S6. 

Tympaniiichir« 3ri7 , 
Tyropanismos 352. 
Tympani coperti 342. 
Tympanlst 35L 
Tympanum 3S7. 
Tympanum bcilicom 34Z. 
Tyrolerlieder 25L 
Tyrollenue 352. 
Tyrrhenisehe Flöte 3KT 
Tyrrhenischc Trompet« 3S7. 
TyrtÄus 341. 
Tyttler, William 36«. 
Tiamen, Thomas 3 KS. 
Tiwejoel, Theodorich S4B. 



u. 

IT afifl. 

ü. C. 343. 
ü. 8. 343. 
Ubald, 8. Huebald 368. 
ITbaldi, Carlo 34!L 
Ubaldus. s. Huebald 348. 
Uber. Christian Benjamin 

Uber, Alexander 25fl. 

Uber, Christian Friedrich 
Hormann 2fiiL 

Uberti, s. Hubert 300. 

Uberti, (iraiioso 340. 

Ucccili, Mad. Carolina, ge- 
borene Paxilni 3ß£L 

Uccollini, Dom. Marco 300. 

Ud, auch Rud (rergl.Eloud) 
360. 

Udalschalk TonMaissao 3«o. 
Udnkal 3fiiL 
Uebelklang 3dQ. 
Ueberblascn 3fiL 
Uoberblisig 301. 
Uobergallea 3flL 



Uebergang, T/ansltion Seite 

3«! 

Uebergehung der Auflösung 

a«i. 

Ueberladen 342. | 
Ueberl^e, Felix Wilhelm 

Adalbert 323. 
Ueberleitung 3M. 
Ueberlegen 3M. 
Ueberm&ssig, supcrfluum 

341. 

Uebermtssige Prime 341. 
Uebcrmässigc Quart, i^uarta 

snporflua, auch Tritonai 

SfiL 

Uebermissige Quint, qointa 

supprtlua 3Bi- 
Uebermäft-xige Secunde, se- 

onnda superflna 3iU. 
Ueberm&ssigcr Dreiklang, 

Trias superflna 'Mi. 
Uebermisaiger Sextaocord 

Sfll. 

Uebermtssiger Tcrzqnart- 

aoeord 3^ 
Uebersohlag, s. Ueberirurf 

Ueberschlacrcn 3«6. 
Ueberschlagcn 304. 
Ueberschlagendc Haue ML 
Uehersetxen 3M. 
Ueberainger 346. 
Deber- and U&terstcigen 
an«. 

Uebertheilendes VerhiU 
niss. Ratio snperpartiens 

3H7. 

Uebertheiliges Verhältnis«, 
Ratio superparticularis 
342. 

Ueberwnrf odorUcbersohlag 

3fl7. 

Uebeniehen 302. 
Uebungen 3n7. 
Ugab, Ugabh 308. 
Ugherio, Pompeo 3flS. 
Ugolino. Blasins .Mä. 
Ugolino, aoeh Ugoliul 3Ba. 
Ugolino. Vineenzo, auch 

Hugelinus 3M. 
Uhde, Johann Otto 304. 
Ul-hieu und Sanhieu 300. 
Ulibischcff. ■. Oulibischeflr 

36». 

Ulich, Johann 348. 
Ulloa. Pedro 3fifl. 
Ulrich, Carl Ernst Her- 
mann 340. 
Ulrich. Eduard äfiS. 
Ulrich, Hugo 300. 
Ultima 3Z1. 

Ultima coi\)ttnctarum 371. 
Ultima divisanim 321. 
Ultima excellentlum .371. 
Umbreit, Carl Theophil aZL 
Umfang 371. 

Umfang der 8ingstimmc372. 
Umgekehrt 324. 
Umkehrnng 376. 
Umkehrung der Accorde 

Umkehrnng der Intcrralle 
324. 

Umkehrungsformon 320. 
Umlauf, Ignax 3HB. 
Umlauf, Michael Sfifi. 
Umstimmen 3ä4. 
Umwendender Notenblätter 

Un aao. 

Un poohettinl Sfifi. 

Un poco 3Ha. 

Un poco Adagio SSfl. 

(Tn poco Allegretto 384. 

Un poco crescendo 334. 

Un poco decrescendo 3B6. 

Un poco dimlnuoado ää& 



Un pooo lento Seite 3B6. 
Un poco ritardando 3 Hfl. 
Un poco piü as6. 
Un poco pln lento 3fMl. 
Unabhängige Töne 3Sfi. 
Una corda 234. 
Unaufhörlicher Canon äSZ. 
Unbegleitetes Recitatir 332. 
Unbewegliche Töne, sonl 

stantes, s. Totraebord 3S7. 
Cnbcr-llTortcr Bass, ». Bo- 

xifTerung, GeneralbaBS u. 

Orgelstimme 332. 
Unca oder Fusa 332. 
Unda maris 3S7. 
Undecime, Undeclma 387. 
Undedmenaceord 3H7. 
Undeclmolo 33S. 
Unechte Aooorde, Bchoin* 

oder Qnasi-Accordc 3f>(). 
Uneigentliche Dissonanz 

300. 

Uneigentliche Dreikliuge 
390. 

rneigentliche Fuge 320. 
Unendlicher Canon (canon 

inflnitus perpetuus) 390. 
Ungarische Musik 3M. 
Ungarischer Werbungitanz, 

s. VerbunkoB 401. 
Unger Caroline 401. 
üngcr, Johann Friedrich 

401. 

Ungerader Taot, 8. Tact 101. 
Ungerade Töne 101. 
Ungestrichen oder klein401. 
Ungher, Carlotta, a. Unger, 

Caroline 102. 
Ungleicher Contrapnnkt, 

C^utrapuncttts inaequalla 

Unglclchschwebendo Tem- 
peraturen, s, Temperatur 
402. 

UiiharmonischerQueratand, 
s. Querotand KU. 

Uniohordam 102. 

Unisono 102. 

Uiiisouns 102. 

Unitaraente 403. 

Unregelmässlk'c CadoDtl03. 

UnregelroSssigcr Durch- 
gang, Tranaitn* irregu- 
laria 101. . 

Unrein 404. 

Unterarme 405. 

Unterhass 405. 

Unterbrochene Cadenz 104. 

UnterclaTior, Unterwerk, 
Untermanual 4<1B. 

Unterdominant, Quarta toni 
408. 

Untergeschobene Accorde 

oder Stammacoorde IQfi. 
Untergeschobener Ton IQfi. 
Unterhaibloti, Semitoniom, 

Subsemitoniura modi 407. 
Unterhaltungsmusik lUiL 
Unterlabium HL 
Unterlage ILL 
Unterlegen III. 
Unterlegen des Textes ILL 
Unterlelsten- Labien oder 

Kastenbart 112. 
Unterleitton 112. 
Untermedi:inte 112. 
Unterricht in der Musik 112. 
Untersatz 121. 
Unterschlag 121. 
Untersctien 121. 
Unterstimmo 121. 
Untertasten llil. 
Unterxiehen 121. 
ÜnTcrinderiicherVorschlag 

426. 

UnvollkommeDO Consoaan- 
zeo 124. 
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UDTOllkommener Oanz< 
goblu»! Seite 426. 

Unielmftnn, h. licthmaEin 
420. 

Uuzcr, Johanu Au^ail i^. 

Vomo i26. 

Upmark, N. US. 

l^rania 437. 

Uraaikon 427. 

Unnion 437. 

Urban, Chrlitiau 427. 

Urbau.FriedriL'li Julius 427. 

Urban. Ileturioh 428. 

Urbani (...) M8. 

Urbano 43H. 

Unna, Tcdro d', MMb 

Uregna 42S. 
Urfer, Thomaa d' 428. 
Urbsa. Chretlen 428. 
ür-hia 439. 

Urio. Fraoceaco AatOolO 

489. 
Urmelodie 42fi. 
Uraari 430. 

Uri«nbeck e Maailmi 430. 
Uralllo, Fabio 430. 
Uraini, Joachim 430. 
Uriprnng der Muiik 499, 
UntprQngliah 497, 
UrsprängllvlM t<M 488. 
U. a. 438. 

Uao. ofiM, amk Ghmli 

438. 
Uiper, 
Ut 438. 
Ut bemol 438. 
Ut ditee 438. 
Ut di&aa miovw 
Vt 4S8. 
Vi n «88. 

m r« ml Ca M 18 4M. 
Vtremtrtoollartt 4M. 
Utrionlariu 438. 
Dt rapr» 438. 
üth«. Job. AadNM 4M. 
Ultmd«l. aub Uttantlwl 
«ad UmaJalT, Almaa« 



üttfadL 



V. 



|Y. Seite 

f m. 

Vaocai. Nicolo 439. 
Vaccari, FranoMOO 440, 
Vacchettt. OIOTlBat Bat* 

ti»ta 440. 
Vaoeto 441. 

Vachcr, Pierre Jean, oder 

I.c'vaolu'r 441. 
Va> hon, l'iarrt 441. 
Vaclrant. Uubut« 8. Waat- 

raut 441. 
Vact, Jacobut 441. 
Väterchen 443. 
Vagan», Quiata VOX 448. 
Vagtte 442. 

Vfti8««liaa, MaUU«!, ■. 

WaUaelioa 443. 
Valabreque. a. Catalani 443. 
Valderrarsno, Bnriiiuex de 

443. 

Valdeatarla, a. Schicht 443. 
Valeot«, Antonio 443. 
Valent«. 8«Tario 443. 
Valentlnl. Carlo 443. 
Valentin!, Domenico 443. 
Valentin!, Oiorauni 443. 
Valentin!, Gioranni 444. 
Valentin!, Ginaeppe 444. 
Vulentiui, Pietro FranoMoo 
444. 

ValentiniUai 448. 
Valernod. Abb* Mail» 

asar da 448. 
ValMi, Jobann Eranteliat, 

elfvnUicb WallanhMMar 



Valgollo^ Carte 448. 
Valbadoltd, FnuMiM« d« 



▼alla, Qaaigls «41. 
▼•Uad«, ich.»8|<mArt(wi 



Vallaparta, OIombd« 448. 

VaIUra,P,r " ' 



Yalle, P. iiagliflino della 

Seite 446. 
Valle, Pietro della 447. 
ValUrlui. a. Wallerina 447. 
Vallet. Nicola» 447. 
Valliai.icri, Antonio 447. 
Valle, DoBlDloo 4*7. 
yalotti, ft a aea a aa Aniooia 

447. 

Valls, Francisco 448. 
Valor notaram 448. 
ValaalvB,AntonioMaria448. 
Valae. •. Walter 440. 
Van Boom» Johana B. O. 

449. 

Tan Boom, Johann 449. 
Van Bnggenhont, Emil 449. 
Tan den Acker, Johann 44" 
Vau denBroaok, (Hhon449. 
Vau den Qbtyn, XatthUa 

460. 

Vander Borgbt, Vstall« 

Christian 450. 

Vander Uoc«, Carl 460. 

Vander Doodt, Johann Bap- 
tist 151. 

Vander U«f(cu, Amand Jean 
Frau90i« Joseph 451. 

Vander Meulcn, Servals 451. 

Vander Monde 451. 

Vander Planckeu, Charle» 
4(3. 

Vander Straetten, Edmond 
463. 

Tan Blewyek. Xarer 488. 
▼an O a w a ar dabarg'fc«. Jo* 

bann 463. 
Van Hall. a. Wanhall 464 
Van Hecke, auch Vaneok 

464. 

Vau Halst. Felix Alexandre 
484. 

Tan JfaldaM, Ptotro 484. 
▼aanaMt, Ptotto 484. 
▼aaBintÜ,V«t«rFf8oc«i0O 



▼anD60»8taflbiio,l8t4toi«A 

Taaiian8 4S4. 
Ytaainl^ P.B«caBidlBO dH. 



Vannini, Kita« Seite 466. 
Vaniui, Kraiiooscu 468. 
Vano», Alt.ert l.'ir,. 
Van l'fttV'livm, rrt'T 4r.5. 
Van Pcte};hera, Kgidc Fran- 

fuis 465. 
Van Pctcsrhrm, Lanihcrt Be- 

iioi; 

Vati i'et.'K'ti'.'Mi, l'iiTri* Fran- 

^oi* 15.'). 
Vau Peteghem, Pierre 488. 
Van P«t8^MD, lUxiniUlaB 

466. 

Tarenlns, Alanus 468. 
Varese, Fabio 466. 
Vargaa, Urban de 456. 
Variiitionan, Varlaaioni 
I t ma «OB TMiaaleal) 

460. 
Variato 461. 

VarncT, Pierre Joseph AI« 

pbonsc 481. 
Varoti, Hicbele 461. 
Vasen 463. 

Vanqnei, s. Vaxqaas 488. 

Vatiean. i. SixtlalaA« Ka- 
pelle 488. 

Vatri. Read 481. 

VaaeansoD, Jaeqneadt40S. 

Vaadeville 462. 

Vanpullalre 463. 

Vausenville, a. 
de V. 403. 

VaTasseor, Nieolaa 1« 

T«jaiiakel 488. 

▼aaqn«!» D. Joio 488. 

Ve. 488. 

Vee<dü. Oraiio 40, 
Vecobl. OrfM 487. 
Veefibl, LofMHO 488. 
Teaellt Pt«t«o 488. 
TaaoU. B«9^ 488. 



T«|fto, Olaidto 488. 
TaMktaM, Flau kiam 488. 
Tatt» lall Alwumdar 488. 
▼«lt,W«asalHrtuiA d8Sk 
▼•IMawi488k 
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